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Studien zur griechischen Musik -Geschichte. 

A. Der Nofioq. 

I. 

Die Anregung zu Studien über die griechischen Nomos-Gesänge gab dem Verfasser dieser 
Abhandlung die vortreffliche Arbeit Guhrauers „Der Pythische Nomos" im 8. Supplementband der 
Jahrbücher für classische Philologie p. 311—351. Guhrauer teilt mit Walther (de graecae poes.- 
mel. generibus diss. Halle 1866) und Westphal (Metrik IP und Musik-Gesch.) die Ansicht, unter 
vöfiot seien durchaus nur Monodien zu verstehen, und wenn daher irgendwo einem v6[io(: ein Chor 
gegeben wurde, so seien wir berechtigt, den betreffenden Bericht anzuzweifeln.^) Der Satz ist zu 
allgemein gefasst, um vollkommen richtig zu sein. Ich will versuchen, meine Bedenken gegen die 
Richtigkeit desselben in Folgendem ausfahrlich darzulegen. 

Proclus in der Chrestomathie (bei Phot. 239, p. 320 der J. Bekkerschen Ausgabe B. 11.) 
sagt: b /jiiuToi vSfio^ ypdferai [lev ek ^AnöXieuva^ fyet 8k xal zijv kncjmfiiav dnadrou {uö/itfio^ [Schott 
v6iJHoi\ yäp b ^A. inexX^ihj)^^) ort raiv dp^alcjv /opob^ larävTCDU xal nph^ adXöv fj X6pau 
^dSuTCüv TÖu vö/iou Xpüaö&e/jit^ ^P^^ npS}To<: axoXji ^prjadpsvot: kxnpenet xai xSdpav duaXaßibv 
e?C [ilfiTjatv ArtöXXcjuo^ /iSuo^ f^ae vSfiov xa\ ed8oxt/ji:^(TavTo^ adroo dia/iiuei b rpÖTüo^ zou dyü}ul{rfiaTo<:. 
Die Stelle sagt unzweifelhaft, dass in alter Zeit der Nomos vom Chor gesungen wurde — aulodisch 
oder kitharodisch, und dass Chrysothemis, jener uralte mythische Sänger, zuerst den Nomos mono- 
disch sang und damit der Begründer des agonistischen Nomos wurde. Guhrauer (a. a. 0. p. 326) 
schlägt vor, nach ^Sövreou ein Komma zu setzen und vSfiou nach jjtre zu streichen, eine Konjektur, 
die unmöglich ist, da hierdurch der Sinn der ganzen Stelle gestört wird. „Während die Alten 
Chorgesänge zur Lyra und zum Aulos aufführten, sang Chrysothemis den Nomos allein" — giebt 
offenbar keinen Sinn, da der Gegensatz völlig verschoben ist; entweder müsste u6fio<: als Chorgesang 
verstanden werden — und dann ist die Konjektur überflüssig, oder man muss annehmen, Proclus 
habe in völlig verkehrter Weise Dinge zusammengebracht, die absolut nichts Gemeinsames haben. 
Die handschriftliche Lesart ist demnach unzweifelhaft richtig, und damit ist auch erwiesen, dass in ur- 
alter Zeit auch Chorgesänge zur Lyra oder zum Aulos als pS/zot bezeichnet wurden. Auch Westphal 
(Metr. n^ p. 275) kann sich dieser Stelle gegenüber nicht anders helfen, als durch das Zugeständnis : 
„Vielleicht hat auch selbst der Nomos ein die Götter feierndes Chorlied, nämlich den Päan zu seiner 
historischen Voraussetzung. So fasst dies wenigstens die Tradition der Griechen auf . . ." Vgl. 
ProcL ehrest b. Phot 239, 24 b. b dk u6/io<: doxei fiku änh xod i:atävo<: ßo^vai. 

Indessen der Beweise dafür, dass unter Nomos stellenweise auch Chorgesang mit und ohne 
instrumentale Begleitung zu verstehen sei, giebt es noch viele. Bei Callimachus hymn. in Del. v» 



*) Guhrauer a. a. 0. p. 826. 

•) Vgl. über diese Stelle: Walther, de gr. poes. mel. gen. p. 16 flg. 
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304 heisst es von einem Hochzeitsliede (cf. v. 296): ol /lev ÖTraeidouat v6fiov Auxioio j-ipouzo^, 
Su rot inb Säv&oio SeönpoTTo^ T^yayev iiXijv^). ol fikv bezeichnet einen Chor von Jünglingen (cf. 
V. 293. 298), während öirejiSsiv gebraucht wird von dem Gesang, der nach vorausgegangenem instru- 
mentalem Vorspiel folgt Auch der alte Philammon, auf den einige Nomen des Terpander zurück- 
geführt werden,^) galt offenbar als Nomen-Dichter; gleichwohl wird er zugleich als Leiter delphi- 
scher Ghorgesänge genannt. Ich schliesse daraus, dass nach griechischer Tradition Ghorgesänge 
und Nomoi sich nicht gegenseitig ausschlössen. — Von der Musik der Lacedaemonier handelte 
Demetrius Byzantius im vierten Buche Ttepi TrotTj/zdroßv. Athenäus XIV. 633 b. berichtet nach dieser 
QueUe: (A.) hcdXouu /oprjyou^ ou^ &a7:ep vov zob(: pi(r9oopivoo<: rob(: j^opob^j äkXä Tob(: xa&qYoopivoo<: 
rou /o/>o5, xa&dnep adrb Tb Svopa arjpaiveu xat zb ^[pTjazoiiootniv xai pij napaßalvetv zob^ dp)[aiou^ 
r^c pooatx9j(: v6poo(:. Demetrius nennt hier die dpj[atot v6pot r^c fJLOümx^(: im engsten Zusammen- 
hange mit Ghorgesang; die alten r^öpoi sollen die Normen für den Ghorgesang der späteren Zeit sein. 
— Es gehört hierher auch dieStelle: Schol.Pind.Pyth. XII. v. 39, wo vom v6poq noXuxi^aXo^ dieRede ist') 
Unter anderen Erklärungen, weshalb der Nomos 7coXoxi<paXo<: genannt werde, findet sich folgende: . , 
inetdi) nevzijxovza ävdpe^, i$ wv 6 /opb^ aoveazioq npoxazap][opivoo zou adXrjzolj zb piXoq npoe<pipezo. 
Dass hier von einem uralten Nomos die Rede ist, unterliegt keinem Zweifel; galt ja als die Erfinderin des- 
selben Athena selbst (Schol. Pyth. XIL v. 15), nach dem SchoL zu v. 39 aber Olympos. Wenn nun auch 
.dieser Nomos ursprünglich auletisch gewesen zu sein scheint, so folgt doch aus der obigen Stelle, 
dass er auch aulodisch, freilich ein Ghorgesang zum Aulos war. — Ich verweise femer auf die be- 
kannte Stelle: Pind. Nem. V. 25 flg., wo von Apollo und dem Ghore der Musen die Rede ist: (^At:6XX(i}v) 
. . äyelzo navzoicDV v6p(üv. al dk npmztazo)^ Spuig^av Aibq dp^Spevat aepväv Oiziv, IlrjXia . ., womit 
der SchoL zu dieser Stelle zu vergleichen ist.*) Dem äyelzo navzolfov u6ßjuou ist sicher auch an die 
Seite zu stellen Pyth. L, wo ebenfalls ein ijfeia^i oder npoxazdpxta^at. des GhorfÜhrers und ein 
Einfallen des vollen Ghors unter Begleitung von Kitharen deutlich erkennbar, ja sogar durch die 
handschriftlichen Notizen zu der uns ertialtenen Melodie (bei Boeckh, de metris Find. p. 268) sicher 
verbürgt ist Folglich wäre auch der Anfang von Pyth. L, ebenso wie das Hochzeitslied in Nem. 
V. 22 flg. in nomischer Weise komponiert, trotzdem ein Ghor wesentlichen Anteil an dem Gesänge hat. 
Ein wichtiges Zeugnis für meine Ansicht legen aber, wie ich glaube, die überlieferten Namen 
einzelner Nomoi selbst ab, vor allen der dem Elenas zugeschriebene aulodische Nomos xoypdpxio^:. 
Trügt nicht alle Etymologie, so hängt diese Bezeichnung mit xä/ioc, xcjfxdCeiv zusammen. Westphal 
(Mus.-Gesch. p» 99) meint, dieser Nomos sei ein Gesang, „der den ausgelassenen Zug der Komasten 
anführt"; ich kann das nur so verstehen, dass Westphal meint, einer der Genossen sänge vor zur 
Aulosbegleitung und führe den Zug somit an, während die andern schwiegen. Das wäre doch aber 
für einen Komasten-Zug widersinnig, und Westphal selbst kann dies nicht ernstlich so gemeint haben; 
schon durch den Hinweis auf die Prosodien, die doch offenbar Ghorlieder sind und bei Plutarch de 
mus. cp. 3 (Plutarchs Quelle ist hier die oovaYwyf] des Heraclides) mit den aulodischen Nomen zu- 



*) VgL auch die in der alten Ausgabe des Call, von J. A. Ernesti (Lugd. Bat 1761) citierte Theognis-Stelle. 

•) Plut. de mufl. 3, Suidas s. v. Tipnavdpo^. 

') Ob dieser Nomos küharodisch, aulodisch oder auletisch war, steht gar nicht fest; auch über den 
Komponisten herrscht Zwiespalt VgL hierüber Plut de mus. 7, Hesych. s. v. noXoxifaXoz und die 
obige Stelle, üeber das Schwanken selbst vgL Guhrauer, Eur Gesch. d. Aulodik b. d. Griechen. 
Progr. d. Waldenburger Gym, 1879. 

*) Im Scholion heisst es auch: i^^px^ ndarj^ peX(pdia^, zooz^lazi ud/uov fieXtpdixojv. zoozo di (prjat 
TzapÖL zb 6c voiiiip ^t(p z(p A. dvaxtia^o^ tT^v Mooaau. Das letzte erinnert offenbar an die 
ProclussteUe bei Phot. 289. Auch aus dem Scholion 46 geht hervor, dass man bei der Pindarstelle 
an nomische Dichtungen zu denken hat Vgl. auch Hesiod. Scut Herc. 201—5, Hom. Hym. in Apoll. 
514, Overbeck, Gesch. d. gr. Plastik B. L, p. 158. 
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gleich als Werke des Klonas genannt worden, beweist Westphal, dass er an ein Chorlied denkt. 
Auch Walther (p. 59) sagt: „haud dubie decantatus est ab hominibus commissabundis^\ 
trotzdem er p. 44 als drittes charakteristisches Merkmal der Nomoi ausdrücklichst hervorgehoben 
hat: „ab uno homine decantabantur: hae tres notae nomis propriae fuerunt iisque impressae sunt, 
quam diu nomicum genus inter Graecos exstitit'^ Es ist unmöglich, den v6fio^ x(andpxio(: fttr etwas 
anderes anzusehen, als für das heitere Seitenstück der ernsten Processionsgesänge {npotjödta) und 
dem entsprechend: fttr ein Chorlied.^) Auch der vofioq lnt7cfideto<:, den wir der ausgezeichneten 
Konjektur Westphals verdanken, kann unter Umständen als Ghorgesang gelten; gab es doch schon 
in flrühester Zeit threnetische Chorgesänge, ganz in derselben Weise komponiert, wie oben an Ge- 
sängen anderer Art gezeigt wurde: der Chorführer begann die Klage, und der Chor stimmte nicht 
selten mit einem kfofivwv ein. So die Totenklage {intxijdttov) an Hektors Leiche (vgl. Westphal, 
Proleg. zu Aeschylus p. 15 flg.), die Klage der Thetis, die von den Nereiden umgeben ist, Jl. XVin. 50 
flg., des Achilleus und des Chors der Achaeer um Patroklos Jl. XVIII. 314 flg. (i^^px^ r6oto). 
Dass es nebenbei auch zahlreiche auletische v6fioi ^prjvtjTtxoly intrfjSetot und imrifißwc gab, versteht 
sich von selbst. — Auch die dritte Gattung der Aulodik: die anovdeia fiiXrj, oder kniß(ü[iia (auletisch : 
auXyjfjLa anovdelov) konnte eventuell von einem Chore gesungen werden. So sangen Knabenchöre 
aus verschiedenen Städten Griechenlands bei den Opfern zu Olympia Choräle (Vgl. Duncker, Gesch. 
d. Alt. ni. 589), und Plut. de el ap. Delph. IX. p. 380 b. c. berichtet, dass in Delphi von Knaben 
neun Monate lang feierliche Melodien bei Opfern gesungen worden seien. Dass hierunter nomische 
Gesänge zu verstehen sind, geht aus der Vergleichung jener Plutarch-Stelle mit Procl. Chrest. b» 
Phot 239, 17b. und 28b. hervor.*) 

Das gewichtigste Zeugnis aber scheint mir die Stelle Plut. de mus. c. 8 (wahrscheinlich dem 
obengenannten Werke des Heraclides entnommen) für meine Auffassung des v6fio<: abzulegen, 
wo über die Bedeutung des argivischen Auleten und Auloden Sakadas, des berühmten Siegers 
in drei Pythischen Wettkämpfen und Komponisten des Pythischen Nomos, gehandelt wird: 
rSvcDv yoov Svtcjv rptmv xazä JIoXü/jLVTjtnov xal HaxdSaVy zou re dcDpioo xai ^pu^cou xdi Xodiou, iu 
kxdar(p r&v elpTjfiivw)^ t6)/ü}v arpofijv Ttot^travTa <paat rhv Haxddav 8tdd$at gideiu zbu /o/>äv, 
dwptazl fikv TzpwzTju, fpoYiaz\ dl zijv dsuzipau, XuSiazt Sk Z7]u zplzrjv, xaXelaßat 8k zptfiep^ 
(Volkmann: zpipei^ zbu v6/iou zouzov 8tä ziju fiezaßoXi^v. Ein deutlicheres Zeugnis lässt sich 
in unserer Frage kaum denken. Und gleichwohl ist es in entgegengesetzter Weise gedeutet worden. 
Hiller (Rhein. Mus. N. F. XXXI. p. 76—88) meint, der vd/iot: zptfjLepij(: sei ein blosses chorisches 
Arrangement jenes v6fio(: zptiiep-^i:^ der nach einer ziemlich sicher scheinenden Quelle, nämlich auf 
grund der sikyonischen Festchronik, dem Klonas zugeschrieben wird, — eine Ansicht, die auch 
Gnhrauer (Pyth. Nom. p. 351) annehmbar erscheint. Zunächst ist in der Plutarch-Stelle, die von 
Sakadas' v6ixo<: zpifiep-^^ handelt, keine Spur davon zu finden, dass sein Opus kein originales Werk 
sei. Schon aus den einleit^den Worten jenes Satzes geht dies hervor: zSvwv yoUv tpt&v Suzwv 
xazä n. xai 2.: „da es zur Zeit des P. und S. drei Tonarten gab", habe Sakadas einen aus drei 
Teilen zusammengesetzten v6fio<: für Chor komponiert (noc^aauzd), in dem sämtliche damals be- 
kannten Tonarten durch je eine Strophe vertreten waren. Femer bezeichnet der Ausdruck 7roie7u 
ganz evidait den Komponisten, nicht den Arrangeur,') wie auch das diM^ai zbv x^P^^ immer und 

*) Ich verweise hier noch auf Olymp. IV. 25, Pyth. V. 28, Lucian. Tragodop. lU, 3, Eurip. Phaet. 

Frgm. 776. v. 88 (womit die oben citierten SteUen aus Callim. und Pind. Nem. V. zu vergleichen); 

insbesondere aber auf die Darstellung der wahnwitzigen That Alexanders d. Ghr. bei Diod. Sic. XVII. 72: 

[lez ipdiji: npo^ye)f 6 ßaatXeü<: . . . ., endlich auf Ambros, Gesch. d. Mus. I. 226 nach 0. MüUer, 

L. G. L 36. 
*) Vgl auch Guhrauer, Pyth. Nom. 327, wo vom Gegensatz des v6/iO^ zum Dithyrambus die Rede ist. 
') Vgl hierzu die in dieser Beziehung ganz besonders instruktive Stelle in Piatos Symposion p. 206, C, 

eine Stelle, die so schlagend ist, dass jedes andere Citat überflüssig erscheint. 
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überall Sache des Komponisten war. Femer lässt sich wohl mit einiger Sicherheit aus eben jenen 
Worten (röuwu j-ouv rpcojv Sutwp xarä II. xal UaxdSau) schliessen, dass in so früher Zeit, wie in 
der des Klonas, der Gebrauch aller drei Tonarten noch keineswegs geläufig war. Waren doch 
auch, wie ich nicht erst nachzuweisen brauche, die Auloi und Kitharen nur immer für eine Tonart 
eingerichtet, und erst in späterer Zeit erfand man Auloi, auf denen man auch in mehreren Tonarten, 
speciell in jenen drei genannten Grundtonarten der griechischen Musik zu blasen im stände war«^) 
Wer die Eigentümlichkeiten der altgriechischen Tonarten kennt und mit der Technik der modernen 
Blasinstrumente auch nur einigermassen bekannt ist, wird mir sicher hierin beipflichten. Es be- 
zeichnet aber femer Polymnestus neben Xenodamas, Xenocritus, Thaletas und Sakadas die zweite 
musische Eatastasis, woraus folgt, dass zur Zeit des Klonas die Musik eben noch lange nicht so weit 
ausgebildet war, als zu der des Sakadas und der übrigen. Indessen spreche ich keineswegs dem 
Klonas den v($/£oc rpifiepi}<: ab,^ nur war er nicht auch zugleich wie der chorische des Sakadas ein 
rptfitXij<:\ mutmasslich bestand der alte Nomos des Klonas aus drei Abteilungen, die ihrem Inhalte 
nach verschieden waren, wie denn überhaupt die ursprüngliche Dreiteiligkeit des alten Nomos, 
speciell des Terpandrischen, mir durch sichere Zeugnisse bestätigt scheint. Näheres hierüber siehe 
in Abschnitt 3. Es liegt wohl in der Natur der Sache, dass nach der Umgestaltung und Neube- 
gründung des Nomos durch Terpander in der bekannten Weise auch aulodische Komponisten, vor 
allem also „der Terpander der Aulodik*^ Klonas angeregt, und die Form des kitharodischen Nomos 
auf den aulodischen übertragen wurde. Und damit findet der y6fio(: rptfiepij<: des Klonas seine 
natürlichste Erklämng. Wenn endlich Walther die Existenz von Nomen für Ghorgesang leugnet, 
indem er darauf hinweist, dass nirgends ein uof£o3tddaxaXo<: erwähnt werde, so halte ich die erste, 
hierbei notwendigerweise zu subsumierende Prämisse: nur da könne von einem Ghorgesang die Rede 
sein, wo auch (und noch dazu in den uns erhaltenen, verhältnismässig sehr spärlichen Berichten 
aus dem Altertum über diese Sache) ein entsprechender 3t3äaxaXo<: speciell erwähnt werde, für völlig 
luunöglich. Doch abgesehen davon, unsere Stelle, speciell die Worte: didd^ai ^dsiv, rhv /o/xJy er- 
füllen ja meines Erachtens auch jenes an und für sich wohl kaum berechtigte Verlangen Walthers 
nach einem vofio8iddaxaXo<:. — Die bei Poll. IV. 79 erwähnten vöfjLoi xoxXtoi Ediou waren auletischer 
Natur, gehörten aber sicher — wie der Ausdrack xuxXiot beweist — zur ^ovaoXiay die bei dem- 
selben Schriftsteller in dem Abschnitt: nep\ xopoo erwähnt wird (IV. 107). Auch die Erwähnung 
der aulodischen Nomoi des Klonas in unmittelbarer Verbindung mit den Prosodien, die, wie schon 
gesagt, offenbar als Ghorlieder zu fassen sind, sowie der Umstand, dass Klonas als der Begründer 
beider gilt, scheint mir dafOr zu sprechen, dass unter vofiot nicht ausschliesslich Monodien zu ver- 
stehen sind. — Die angeregte Frage ist eine Principienfrage; ich fOhre deshalb alle von mir auf- 
gefundenen Stellen an, aus denen sich ein Beweisgrund f(ir meine Ansicht ergiebt Ich müsste 
demgemäss hier zunächst sämtliche Ghorika des Aeschylus anführen, die, soweit sie nicht ^p^yot 
oder xofxixdna sind, nach dem alten Gesetze der nomischen Struktur (Trichotomie) komponiert sind. 
Westphd hat diese Thatsache in seinen Prolegomena zu Aeschylus erwiesen, so dass ich mich mit 
dem Hinweis auf das genannte Buch begnügen kann. Aeschylus hätte sicherlich diese musikalische 
Form nicht verwendet, wäre sie eben lediglich für Monodien bestimmt gewesen. ') Ich wende mich 
zu einzelnen )f6fjLoiy die bei Aeschylus erwähnt w^den. Ghoeph. v. 821: xa\ r6r^ ijdij tüXootov 
dwfidrcju Xudjptou dijXüv o&pioardrav bfioo xpexzbv yotjtwu vöfiou fitbijaofitv nöXei. Das 

') Vergl. Athen. XTV. 681 e, Paus. IX. 12, 6. 

*) Die sikyonische Festchronik scheint mir immerhin ein sicheres Zeug^nis; doch vergl. auch West- 

phal, Flut über die Musik p. 78, 2. 
*) Man beachte auch den grossen Gegensatz, in welchem monodische Gesänge im Drama zu Ghorge- 

sängen stehen; je entwickelter die eine oder andere Form dieser Gesänge erscheint, desto mehr tritt 

die andere zurück. 
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yy&pexrdim v6fioi<;^' bei Hesychius, wofür allgemein y^Tcpexrotat^' als die richtige Lesart angenommen 
wird, fand sich im '08o(jaeb<: /jiatv6/jLeuo(: und wird als gleichbedeutend mit rpo^alot^ erklärt. Nun 
scheint aber nach der Etymologie von xpexr6(: dieser v6po<: ein kitharodischer gewesen zu sein; denn 
xpixetv (vgl. Suidas s. v, xpexSvraßv h e. xpooövrwv rijv xiddpav^ und Hesychius s. v. xpixet) bedeutet 
xt&apiCetv^ wird aber freilich auch vom Aulos-Spiel gebraucht (vgl. xpkxooüa = adXooaa bei Suidas 
und Aristoph. Av. 687 und 771). Wenn man nun die Erklärung des Ausdrucks ^pexroiat bei He- 
sychius (= rpoxaiot<:) auch für xpexrptm adoptieren darf, so würde sich trotzdem auf einen kitharo- 
cUschen Nomos scUiessen lassen, da bekanntlich ein kitharodischer v6po<: rpoxato<: dem Terpander 
zugeschrieben wird. Doch wie dem auch sein mag, an unserer Aeschylus-Stelle ist jedenfalls vom 
Gesänge mehrerer die Rede ijued^^ro/iev), und auch Arist. Aves v. 771 scheint ähnliches anzudeuten, 
während v. 687 sich auf einen aulodischen Solo- Vortrag bezieht. (Vgl. auch Meleag. Epigr. 87, 2; 
Antholog. Pal. V. 139). Noch an zwei Aeschylus-Stellen werden meines Wissens u6/iot erwähnt: im 
Prometheus v. 575, wo von einer einschläfernden auletischen Weise die Rede ist, und in der be- 
rühmten kommatischen Partie im Agamemnon v. 1154 flg., die wir offenbar als eine Nachbildung 
eines alten threnetischen Nomos anzusehen haben. Die Stelle ist aulodisch im Sinne Guhrauers, 
gehört also nicht hierher; ich komme auf dieselbe jedoch später zurück. 

Von Sophocleischen Stellen ist nur Frgm. 407 erwähnenswert, das aus Plut. moral. 745 flg. 
entnommen ist Bei Plut. fand sich offenbar d/>öo3vrac ''Aidou u6/ioü<:f Lobeck (Soph. ad Aiac, p. 352) 
hat den Dual hergestellt; wenn man aber berücksichtigt, dass zwar Homer nur zwei Sirenen kannte, 
später aber, also auch zur Zeit des Sophocles, allgemein drei und noch mehr Sirenen angenommen 
wurden, so läge auch hier wieder die Vermutung nahe, dass der offenbar threnetische Nomos auf 
Hades als von mehreren Sirenen gesungen gedacht wurde. — Von dem auletischen y<J/iöc äppdTeio<: 
in Euripides' Orestes wird weiter unten die Rede sein. 

Als letztes schriftstellerisches Zeugnis füge ich die Plato-Stelle an: de legg. HI. 700, D. Der 
Athener sagt daselbst, in mancher Beziehung pflege man sich gewissen Gesetzen freiwillig unterzu- 
ordnen, wie z. B. den musikalischen. Es gebe nämlich verschiedene sUt] und aj^^/iara t9j<: fiooatxrj<:, wie 
die Hymnen, die threnetischen Gesänge, die entgegengesetzter Natur wie jene seien, Päane, Dithy- 
ramben; vSfjLou^ re adrb roozo roSvo/ia ixäXouv, (pdijv &<: nva kripav iTüiXej'ou 3k xSapq)8ixob<: 
(xal adX(p8uo6<:y) u. s. w. „Und sie benannten diese Gesänge genau mit der eben erwähnten Be- 
zeichnung „Nomoi,^^ als wären diese eine andere Gattung Gesänge; sie setzten aber dazu: kitharodische 
oder aulodische Nomen.'^ Plato nimmt hier ein doppeltes Einteilungsprincip der Gesänge überhaupt, 
gleichviel ob Solo- oder Chorgesänge, an: xarä eidrj und xarä ax^ixara. Nach den tidr) unterscheidet 
er bei den (p8al Hymnen, &prj)foiy Päane, Dithyramben, nach den öxiip-oxa\ a&Xtpdla und xSaptpdla, 
die beide wieder unter den Begriff v6po^ fallen, eldrj und axfjiiara verhalten sich zu einander wie 
Inhalt und Form, woraus folgt, dass Ghorgesänge wie Hymnen, Threnoi, Päane und Dithyramben — 
ihrer musikalischen Form nach insgesamt unter den gemeinsamen Begriff Nomos fallen, und je 
nach dem ox^pa wieder in Aulodik und Kitharodik, oder deutlicher in aulodische und kitharodische 
Nomen einzuteilen sind. Plato sagt daher auch mit Recht da, wo er von der Vermischung und Ver- 
mengung dieser ädrj und axiipaxa in späterer Zeit spricht (700, E): „Man vermengt Threnen und 
Hymnen, also gerade entgegengesetzte Gesänge miteinander, Päane und Dithyramben: und was zur 
Eithar gesungen werden soll, lässt man zum Aulos singen ;^^ es findet also eine Vermengung der nach 
Inhalt und Form verschiedenen Gesangs - Gattungen statt. Hymnen und andere Gesänge, die zur 
Kithar gesungen werden sollen, wie es wenigstens die alte Vorschrift gebietet, singt man zum Aulos; 
man nennt Hymnus, was dem Inhalte nach ein Threnos ist, Päan, was dithyrambischen Inhalt hat. 
Mir scheint grade aus dieser Stelle die eigentliche und echte Bedeutung des Begriffes Nomos klar 



') Diese Ergänzung scheint mir sowohl der Sinn dieser Stelle selbst, als auch die spätere SteUe 700, £ 
zu fordern. Vgl. unten. 
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hervorzugehen. Nomos bezeichnet die gesetzmässige klassische Form der Musik 
überhaupt, und es ist der Ausdruck y6fxo<: nur unter dieser ausdrücklichen Voraus- 
setzung die Bezeichnung eines Gesanges in concreto. Dies lehrt uns auch die Produs- 
Stelle, mit der wir diese Auseinandersetzung begonnen. Als agonisti scher Gesang gefasst, be- 
zeichnet der Ausdruck \f6fxo(z allerdings vorwiegend Monodien; dies zeigt das von Proclus beschriebene 
Auftreten des mythischen Chrysothemis (im Aufzuge eines Pythischen Agonisten), dies lehren insbe- 
sondere die Worte xi^dpav &uaXaßi}V ek /xifiTjctv ^Ak6XX(ovo^ /i6wk ^<ts töv v6/iov, xai eddoxtfM^tTavrth: 
adrou dtaixivei 6 rp6no<: xou d}'a)vl(TfiaTo<:. Man braucht deshalb keineswegs, „wo einem vSfjux: 
ein Chor zugeschrieben wird^\ ohne weiteres argwöhnisch zu sein und die Richtigkeit der Stelle an- 
zuzweifeln, sondern muss vielmehr dann unter u6/jlo<: die für Chor- und Sologesang gleich giltige alte 
klassische Form, die mit vollstem Recht ^v6fjLo<:^ „Gesetz" genannt wird, verstehen ; man darf femer nicht 
einem gesanglichen Musikstück ohne weiteres und nur aus dem Grunde die Mitwirkung eines Chores 
absprechen, weil es „vo/ioc*' genannt wird. Nomos ist vielmehr ein musikalisch-theoretischer Begriff, 
ganz ebenso wie äpfiovia, Td<n<: u. dgl.; auf das deutlichste beweist dies auch Pollux IV. 65, wo er 
in ein- und demselben Abschnitt Trepl äpfiomtov xa\ nepi v6fia}v handelt. Was nun die von Plutarch 
und Pollux überlieferten Namen einzelner kitharodischer und aulodischer Nomen anbetrifft, so halte ich 
diese für Bezeichnungen ebensovieler Modifikationen der Grundform des v<J//oc, je nachdem in ein- 
zelnen Landschaften Griechenlands bestimmte Formen des Nomos beliebt und heimisch waren '), oder 
je nachdem der allgemeine Charakter desselben, wie er sich im Inhalt und dem entsprechend in den 
Rhytimien^), Tonarten^) und Tonlagen^), oder auch in der Originalität des einen oder anderen Kom- 
ponisten^) offenbarte, den äusseren Anlass für die Benennung gab. Und so geschah es denn auch, 
dass, wie die oben citierte Plato-Stelle und femer die Scholiasten zu Aristoph. Equ. 9, zu Apoll. 
Rhod. I. 578 (vgl. auch Athen. XIV. 638 c) beweisen, nicht bloss in nachklassischer, sondern auch 
in klassischer Zeit vSfioq eine viel allgemeinere Bedeutung hatte, ebenso wie auch, freilich nur in 
späterer Zeit, der Ausdrack ß/£Vöc für jede Gattung von Gesängen gebraucht wurde. 

Dass aber die agonistischen Nomoi vorwiegend*) monodisch waren, liegt im Charakter der 
Agonen selbst und wird von dem Verfasser der Pseudo - Aristotelischen Problemata XIX. 15 aus- 
führlich dargethan. Bei agonistischen Vorträgen fing man zeitig an, grade die technische Seite der 
Kunst möglichst hervorzukehren, und so wurden die agonistischen Nomen der Boden, auf welchem 
neben echter und reinster Künstlerschaft auch die künstlerische Giftpflanze „Virtuosentum" empor- 
sprosste. Das Virtuosentum aber führte dazu, dass man sich über die alten strengen Regeln, die 



') V. Al6XiO(:^ Bot(üTio<: (vgl. die ähnlichen Bezeichnungen der äppoviai), 

*) V. xwpdp^to^, imxi^deco(^y ikeYO(:, mit dem der v. aj^oivlcDV identisch oder wenigstens verwandt 
gewesen zu sein scheint. 

*) V. Sp9w(:j rpo][dxo<:. 

*) V. ^poyio^ (cf. Schol. Arist, Ach. 14, Suidas s. V. M6a^0(:), wie auch vielleicht der v. AUXto^ selbst 

darauf hindeutet. Dass threnetisch - kitharodische Nomen in lydischer Tonart komponiert waren, 

lässt sich aus Procl. b. Phot p. 320, 21 b ersehen. 

'^) V. ^f «>C> vielleicht auch Sp^to^. 

•) Tepndvdpeto^ KTjnicJV. Dass die bei Plutarch erwähnten kitharodisohen Nomos-Formen nicht 
Schöpfungen des Terpander waren, sondern dass nur die Bezeichnungen von Terpsmder herrührten, 
hebt Plut. ausdrücklich hervor {(ä}v6paae C» 4). Demnach würde unzweifelhaft v. Tepiüdvdpeio^ 
auf die Original-Terpandrische Nomosform zu beziehen sein. Vgl. hierüber Abschnitt 3. 

^ Das der yöfio^ TptfieX7j<: des Sakadas agonistisch war, lässt sich bei der agonistischen Thätigkeit 
des Sakadas vermuten. Es wäre dies also der einzige ohorisch-agonistische Nomos, von dem uns 
Kunde erhalten ist. 
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für die Nomos-Form geltend waren, hinwegsetzte, und dass der Nomos in solcher Weise um- und miss- 
gestaltet wurde, dass nur der Name blieb, vom eigentlichen Wesen des Nomos aber jede Spur ver- 
tilgt wurde. Das Nähere hierüber siehe im nächsten Abschnitt. 

Noch ein Wort über Aristot. Probl. XIX. 151 Diese Stelle gilt Guhrauer (P. N. p. 326) als 
Hauptbeweisstelle dafür, dass die Nomoi im allgemeinsten Sinne des Wortes Monodien waren.*) 
Pseudo-Aristoteles spricht an jener Stelle aber nur von den agonistischen Nomen: 8iä ri ol /ih 
vöfiot odx h dvciaTp6<poi<: iTtocouvro, al S" äXXae qidac ai )[optxai; ^ Sri ol fikif v6/aoc 
äycjvKTT&v ^aav. Wenn also diese Nomoi, wie aus den gleich darauf folgenden Sätzen hervor- 
geht, monodisch genannt werden, so entspricht dies ganz meiner eben ausgesprochenen Ansicht. 
Wenn aber Guhrauer aus den Worten: al S" äXXat (pdat al ^opixai jene Thatsache folgern will, 
indem er meint, A. stelle also die Nomen . , . den chorischen Gesängen gegenüber, so ist mir dies 
völlig unverständlich. A. fragt doch oflfenbar: „Warum sind die Nomoi nicht antistrophisch kom- 
poniert, wie die übrigen Chorgesänge?" Aus der Gegenüberstellung von /ikv und dk^ insbesondere 
aus dem al ff äXXai (= alle übrigen), geht entschieden hervor, dass die vofioi unter den (^da\ 
Xoptxai mit begriffen sind und eben von dieser Species eine Ausnahme machen. Eine Gegenüber- 
stellung findet aber nur in der Weise statt, dass dem Ganzen einer seiner Teile, der von der allge- 
mein giltigen Regel eine Ausnahme macht, entgegengestellt wird. „Und doch," so muss jetzt oflfen- 
bar mir erwidert werden, „spricht der Verfasser der Problemata gleich darauf von Monodien? Also 
offenbarer Widerspruch!" Gewiss, der Widerspruch liegt auf der Hand; ich erkläre ihn auf folgende 
Weise: Das mit fast allzu grossem Nachdruck angefftgte al x^P^^^^ ^^t Zusatz eines Glossators, 
der unter al äXXat (p8ai als Gegensatz zu den in späterer Zeit nur noch ganz allein zur Verwen- 
dung kommenden nomisch-agonistischen Einzelgesängen eben (pda\ xoptxai ausdrücklich verstanden 
wissen wollte und so das sinnentstellende al xoptxai hinzufügte; ist dies richtig, so hat die Stelle 
nur Beziehung auf die agonistischen Nomen, aus denen sich die änoXeXupiva und rä dnb axrjv^q des 
Dramas entwickelt haben (vgl. b 8h Ö7toxpiTrj<: ä^a)vt(ni}<: xat piih]Tfj<:), Die Stelle wäre also zu in- 
terpretieren: „Warum sie die Nomoi nicht antistrophisch komponiert, wie die übrigen Gesänge (Solo- 
und Chorgesänge)?" Die oflfenbar von Nomen späteren Datums handelnde Stelle enthält absolut 
nichts, was gegen unsere Ansicht spräche, im Gegenteil würde sie — wollte man die Lesart der 
Handschriften bestehen lassen — die Nomoi (fi^eilich nur die späterer Zeit) als Chorgesänge bezeichnen. 

Zum Schlüsse noch emes: Es wird von allen Forschem angenommen, dass der Chorgesang 
der Alten nicht polyphon, sondern homophon war. Somit gäbe es — wenigstens für die altklassische 
Zeit der griechischen Musik — zwischen Monodik und Chorgesang nur den einen, und, wie ich 
meine, recht äusserlichen Unterschied, dass dort einer, hier mehrere singen. Ein wesentlicher Unter- 
schied im Rhythmus, in der Harmonie existierte sicherlich nicht; dafür sprechen die feierlichen, 
^gg^ogenen, choralartigen Rhythmen der Terpandrischen, wahrscheinlich für den Einzel-Gesang 
komponierten Nomoi, von denen freilich nur spärliche Fragmente erhalten sind.*) Wenn also eine 
innere, in der Melodie oder in demRhythmus und derTonart begründete Nötigung nicht vorliegen konnte, 
die eine oder andere Melodie nur einem Einzelsänger, oder hinwiederum nur einem Chore zuzu- 
weisen, so schwindet meines Erachtens für die alte Zeit fast jede Schranke zwischen Monodik und 
Cborgesang. Rituale Vorschriften, der Charakter des Festes, Ort und Zeit, überhaupt mehr 
äussere und zufallige Rücksichten werden über die Frage, ob Emzel- oder Chorgesang zur Ver- 

*) G. will freilich an der angegebenen Stelle nur den Nachweis fahren, dass bei dem Pythischen Nomos 
die Mitwirkung eines Chores ausgeschlossen war — , eine Ansicht, die ich nach den Ausführungen 
G.'s im aUgemeinen teile (einzelne Bedenken siehe im Abschnitt 4) ; ich wende mich hier nur gegen 
die zu allgemeine Fassung des obigen G.'schen Satzes. 

') Vgl. Terpanders Frgm. bei Bergk pp. U. I.*» p. 813 flg. Die Vermutung Walthers p. 41, die Frag- 
mente 108 und 109 unter den frg. adespota bei Bergk seien Terpandrisch, entbehrt jeglichen Anhalts. 
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Wendung kommen sollte, entschieden haben. Am beliebtesten war offenbar auch noch In späterer 
Zeit jene Form, bei welcher der Chorführer den Gesang begann, und die übrigen an passender 
Stelle einstimmten. Die Form aller dieser Gesänge aber war sicher die nomische. 

Die spärlichen Berichte über diese nomische Kunstform sollen im nächsten Abschnitte zu- 
sammengestellt und erörtert werden. 



n. 

Als die drei charakteristischen Kennzeichen der nomischen Kunstform bezeichnet Walther 
(de graec. poes. mel. gen. p. 44) 1. antistrophicae compositionis orbitas; 2. periodarum certarum 
usus; 3. ab uno homine decantabantur. Ueber den letzten Punkt haben wir im vorigen Abschnitt 
gehandelt und nachgewiesen, dass dies kein wesentliches Merkmal der nomischen Gesänge 
war. Was Walther unter 1. und 2. anführt, soll die musikalisch -metrische Form der Nomen im 
allgemeinen qualificieren. Die erste Behauptung, dass die Nomen niemals antistrophisch (komponiert 
waren, folgert Walther aus der am Schluss des vorigen Abschnittes behandelten Stelle CProblem. 
XIX. 15). Ich habe bereits oben bemerkt, und befinde mich hierin im Einverständnis mit Guhrauer 
(F. N. p. 326), dass an jener Stelle von nomisch-agonistischen Kompositionen späterer Zeit die 
Rede ist. Diese Art Nomoi war verwandt mit den dnoieXufiiva des Dramas, also mit den rhyth- 
misch, und demgemäss auch musikalisch kompliciertesten Teilen des Dramas, in denen Wechsel des 
Tempos, des Rhythmus, der Tonart jedenfalls sehr häufig waren. Waren nun aber die Nomen spä- 
terer Zeit — etwa der Aristotelischen — diesen Gesängen ähnlich (und die Problemata- Stelle be- 
zeugt dies ausdrücklich), dann waren sie grundverschieden von der ersten und eigentlichsten nomi- 
schen Kunstform. Ich erinnere zum Beweise dafür zunächst an Suidas s. v. vdfioq^) = 6 xibaptp- 
dtxb<: rp6no(: r^c fieXq)dlaQ äpfiovlav ^aiv roxr^v*) xac f^odfibv mpiafjLevov. Ausführlicher beschreibt 
das Wesen des Nomos Plutarch (de mus. c. 6) folgendermassen: ij /ikv xarä TipnavSpov xt&ap(pSta 
xatfii^pt r^(: 0p6vi8o<:ijXtxla<: TzavreXüx: änX^ rt<: oiaa dieriXet. od yäp i$^v rb naXatbv otirw noieia&at 
Töc xSaptpdiaq xat zob<: ßodpo6<:. h yäp rdl<: u6fiot<: kxdazip dterf/pouv ttjv olxelau rdatv 8ib xae Taozrjv 
iTTCDVopiav e^ff^v, vSfjLot yäp Ttpoayoptod^aav, inetdij odx i$^u napaß^vat xa&* ixaazov vevofJLiafiivo)* el8o<: 
T^c rdaeax:.'' Die Stelle ist freilich sehr verderbt und höchst wahrscheinlich auch lückenhaft, indessen 
geht doch wohl klar aus derselben hervor, dass in den kitharodischen Nomen früherer Zeit es nicht 
erlaubt war, Tonart und Metrum zu wechseln. Die Stelle sagt* also in negativer Form, was die 
Notiz bei Suidas in positiver sagt ; zugleich bestätigt sie unsere obige aus der Problemata-Stelle ge- 
folgerte Annahme, dass Harmonie- und Rhythmus- Wechsel in den agonistischen Nomen späterer Zeit 
allgemein gebräuchlich war. Daraus lässt sich aber meines Erachtens der Schluss ziehen, dass, 
wenn Wechsel in Tonarten und Rhythmen antistrophische Gliederung ausschliesst, die durchgängige 
Einheit der Tonart und des Rhythmus dieselbe bedingt, oder doch zum mindesten einfache strophische 
Einteilung voraussetzt. Die strophische Kompositionsform ist sicher die älteste, einfachste und für 
melische Dichtungen natürlichste; und wenn bei Suidas der ßo^pix: &piapivö(: als Kennzeichen der 
alten Nomoi angegeben wird, und als Gegensatz dazu das pBrafpipetv Tob<: f^tj9po6<: bei Plut a. a; 
0. anzusehen ist^ so ist damit die Einheit des Rhythmus ganz ebenso bezeichnet, wie in den Aus- 
drücken raxri) äppoula (Gegensatz: fiera<pipetv räc h,ppovla<^ die Einheit des Tonsatzes. Wie soll 

») Vgl. auch Phot.: Xi^scüp (Touayfoir^ S. V. v6po^. 

•) Bei Phot.: X: aov\ raurijVf das in raxrijv zu verwandeln ist. 
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man sich aber Einheit des Rhythmus anders denken, als entweder stichische oder strophische Form des 
Metrums, wie Einheit des Tonsatzes anders, als Beibehaltung derselben Tonart durch das ganze Tonstück? 

Nun ist aber, wie man aus der Westphalschen Auffassung der Totenklage um Hektor (Jl. 
XXIV. 718—776)^) schliessen muss, und wie auch übrigens in der Sache selbst begründet ist, die 
strophische Form aus der stichischen hervorgegangen, und es existierte demnach fttr die ältesten 
Zeiten, wo der daktylische Hexameter zugleich episches und lyrisches Versmass war, zwischen 
beiden Formen kein metrischer Unterschied. Auch die zunächst entstandene distichisch-elegische 
Strophenform ist ja nur wenig von der ui-sprünglichen stichischen verschieden. Man wird also 
kaum fehlgreifen, wenn man für die alten kitharodisch-agonistischen Monodien, deren charakteristi- 
sches Merkmal der f>ü9fib<: 6}ptafiivo<: war, jene ureinfache strophische Kompositionsform an- 
nimmt, wie man sie in der erwähnten Totenklage findet. Ist doch auch in dem Bericht des Plut 
über den Wtfinz Tptfiep7}(: des Sakadas hervorgehoben, dass jenes Werk drei „Strophen" hatte. 

Will man indessen trotzdem die strophische Gliederung der alten Nomoi nicht zugeben, so 
könnte man nur annehmen, jene alten Gesänge hätten rein stichischen Versbau gehabt. Nun liegt 
aber in dem Wesen jeder, und namentlich der einfachen liedmässigen Melodie, dass sie an einem 
Ruhepunkte abschliesst, dann sich von neuem wiederholt und zu einem neuen Ruhepunkte führt Die 
ruhelose, d. h. unendliche Melodie ist ja bekanntlich erst eine Errungenschaft des „Meisters" unserer 
Tage. Folglich kann man sich Terpanders Melodien kaum anders denken, als einfache, nicht allzu 
lange musikalische Perioden, die sich strophisch wiederholten. Das Versmass selbst bot zu Ter- 
panders Zeit bereits einige Auswahl: orthische Rhythmen, der Trochaeus semantus und der dakty- 
lische Hexameter waren die Metra der Nomen des Terpander. Das einmal gewählte Metrum blieb 
dasselbe während des ganzen Nomos (daher: f>uf^fib(: a}ptafii\fo<:\ und somit musste sich mit Hülfe 
der Melodie von selbst strophische Gliederung ergeben. Dass aber die einzelnen Strophen von 
gleicher Ausdehnung, der ganze Bau also in der That antistrophisch war, scheint mir daraus hervor- 
zugehen, dass eine Strophe von längerer oder kürzerer metrischer Ausdehnung auch eine dement- 
sprechend variierte Melodieführung verlangte. Eine solche Abwechselung aber scheint mir der strengen 
Regelmässigkeit der alten Nomosform nicht zu entsprechen.*) — Endlich ist das Gesetz der Symmetrie 
in jeder Kunstform der Griechen von so hoher und wesentlicher Bedeutung, dass grade die älteste, 
strengste und regelmässigste Form der griechischen Poesie überhaupt, die Nomosform, derselben 
sicher nicht entbehrt hat Wenn also Walther die Nomen im allgemeinen, somit auch die alten Terpandri- 
schen mit den „Leichen" der mittelhochdeutschen Dichtung vergleicht (p. 38), so lässt er hierbei ausser 
acht, dass er eine äusserst komplicierte, völlig freie und regellose dichterische Form mit einer Dichtungs- 
gattung zusammenstellt, die grade von der strengen Regelmässigkeit ihrer Form den Namen y,v6po<^' 
empfangen hatte. Meinem Gefühl nach entspricht strophische Gliederung dem Wesen des alten Nomos 
weitaus am besten. 

Mit Leichtigkeit ergab sich aber, je mehr Rhythmen in Gebrauch kamen, aus dieser alten 
Form strophischer Gliederung aUmählich die antistrophische Responsion der späteren Zeit. Freilich 
für die strenge alte Nomosform existierten die metrischen Neuerungen nicht; nur Agonisten durften 
es wagen, die Form der Nomen den Fortschritten der Kunst entsprechend umzumodeln; das 
bezeichnete aber zugleich den Untergang der eigentlichen Nomosform überhaupt Nur in einzehien 
Chorgesängen scheint sich der alte, strenge Nomos noch länger erhalten zu haben, bis endlich 
auch auf diesem Gebiet Regel und Gesetz schwand, und v6po(: ganz allein und ausschliesslich 
Bezeichnu ng für agonistische Instrumental-Sololeistungen wurde. 

*) Prol. zu Aeach. p. 16. 

') Nicht mit Unrecht werden daher die alten Terpandrischen Nomoi mit unseren Chorälen verglichen; 
Walther, der die strophische Komposition leugnet, nennt den Nomos ein „Arioso serioso." Hat aber 
nicht die Arienform die einfeushe strophische Liedform zur Voraussetzung? 



Digitized by 



Google 



Aas dem Gesagten ergiebt sich, dass die Form der ältesten Monodik keine andere war, als 
die der ältesten Chorgesänge, und dass erst die V^^endung des Nomos zu agonistischen Zwecken 
demselben eine wesentlich veränderte Gestalt gab. — 

Doch ich kehre zu der Plutarchstelle zurück. Nachdem gesagt ist, dass in den alten 
Nomen ein Wechsel in Tonart und Rhythmus verboten war, fährt Plut fort: „Denn in den Nomen 
hielt man die einem jeden Nomos eigentümliche Tdurt<: genau fest, und deshalb hiessen sie auch so. 
Es war nämlich nicht erlaubt, in jedes übliche eldoi: r^c rdaeox: überzugehen.^^ Zunächst ist zu be- 
achten, dass nicht mehr bloss von den kitharodisch-agonistischen Nomen Terpanders („^ xarä T. 
xt&ap{f)3la''), sondern überhaupt von Nomen („iv yäp. roTc pSfiot^*), also von der alten, für Chor- 
und Solo-Gesang giltigen Nomosform die Rede ist Dies hätte nun freilich an sich durchaus. nichts 
Auffallendes, wenn nicht die Verbindung mit yäp so völlig smnwidrig wäre. Denn bei dieser An- 
knüpfung müsste man, wie Westphal (Plut. p. 78) richtig bemerkt, unter raV^c „die gemeinsame 
Einheit von Oktavengattung und Rhythmus^' verstehen, und das ist sicher unmöglich. raV^c kann 
aber wohl kaum, wie derselbe Geletui;e (a. a. 0.) meint, hier so viel als „Tonstufe, Transpositions- 
scala^' bezeichnen. Ich kann mir wenigstens nicht vorstellen, dass der Sänger genötigt gewesen 
wäre, einen agonistischen Nomos in einer bestinmiten und genau vorgeschriebenen Tonlage singen 
zu müssen. Jedenfalls war doch die Verschiedenheit der Stimmhöhe und Stimmtiefe der alten 
Nomossänger ebenso gross, als die der heutigen Sänger, so dass eine Umsetzung der Melodie auf 
eine andere, der Stimmlage des einzelnen Sängers entsprechende Stufe als natürliches Bedürfois in 
dem Falle erscheinen musste, wo die Original-Tonlage der Melodie dem Sänger unbequem war. Dif- 
ferenzen in der allgemeinen Tonlage konnten bei diesem Verfahren wohl kaum in solchem Grade 
zum Vorschein kommen, dass durch die Transposition der allgemeine Charakter des Gesanges be- 
einträchtigt worden wäre, zumal der Tonumfang der Melodie in den ältesten Zeiten durch das 
Tetrachord, seit Terpander durch das Heptachord, also verhältnismässig sehr eng begrenzt war. Nur 
in dem Falle, dass irgend ein Nomos für Chorgesang bestinmit war, konnte eine Vorschrift, wie sie 
Westphal aus der Plutarchstelle herausliest, Sinn haben.^ Ich meine daher unter r^^r^c richtiger 
den Tonumfang der Melodie verstehen zu müssen,^ den zu überschreiten als ein Verstoss gegen 
Regel und „Gesetz" galt. Dafür spricht, dass uns von Plut de. m. c. 30 auf das bestimmteste 
überliefert ist, dass ein Ueberschreiten des heptachordischen Tonsystems in der Melodie, wie es Me- 
lanippides und die Komponisten agonistischer Nomoi Phrynis und Timotheus eingeführt hatten, als 
höchst tadelnswerte Neuerung angesehen und in der Komödie öffentlich verspottet wurde. ^) 

Soll aus der höchst verworrenen Plutarch-Stelle ein vernünftiger Gedanke gewonnen werden, 
so wird man also zunächst hinter ^o9fjLo6<: eine Lücke annehmen müssen, die einen Satz folgenden 
Inhalts enthielt: „auch war verboten, die festgesetzten Grenzen des Tonumfanges der Kithara 
(Heptachord) zu überschreiten." Dann folgt: h yäp toi(: v6fiot<: dterljpoov u. s. w., wo nach 
ScsT^poüP einzuschieben ist: riju olxelap &p/iopiau xal /iu&polK: xa\ rdmv\ und ebenso ist nach 



*) Es folgt dies aus der Homophonie der Chorgesänge. Vgl. die Unisono-Stellen in Mendelssohns ,yAji- 
tigone**, „Oedipas Coloneus," Lassens „König Oedipus", womit ich nicht aussprechen will, dass die 
M.'sche und L.'sche Musik der Vorstellung entspräche, die wir uns von griechischem Chorgesang im 
Drama zu machen haben. Der grosse Zwiespalt zwischen Text und musikalischer Phrasierung 
in den genannten Werken steht in schrofiFiBtem G^g^nsatz zu der innigen, imzertrennliohen Harmonie, 
in der im griechischen Chorgesange metrischer Bau und melodischer Rhythmus yereinigt waren. 

•) Vgl, Ambros, Gesch. der Mus. I., p. 249. 

^ Vgl. die Fragmente aus der Komödie des Pherekrates bei Plut. a. a. 0.: Die Musik, ak Frau per- 
sonifioiert, erscheint auf der Bühne {ßXrj xarjjxtapLiuTj vb üwua) und klagt der Atxaioaovp ihr Leid 
leus' Nomen bezüglichen Worten: xODf i^rö^Jj no6 fiot ßa3tCo6(rj] f^^^Jlf 



in folgenden, auf Timotheus' 
dniduae xdyikoat xop8al(: dwdsxa. 
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sldo<: wieder zu ergänzen: r^c &pfiovia<: xa\ pD^ob xai zdasax:. Nur so kommt Ordnung in den 
Wirrwarr des Plutarchischen Excerptes (Vgl Westphal, Plut. p. 78). 

Die alte Nomosform schrieb also gleichmässig für Chor- und Solo-Gesang Einheit der Har- 
monie, des Rhythmus und des Tonumfanges der Melodie vor, jedoch nicht in dem Sinne, als hätten 
alle Nomen in derselben Tonart, demselben Rhythmus komponiert sein müssen. Hierin stand viel- 
mehr dem Komponisten die Wahl frei, nur musste das einmal gewählte e?doc durch den ganzen Nomos 
hindurch beibehalten werden, da fiezaßoXai ausdrücklich verboten waren (vgl. die obige PlutarchsteUe). 
Nur die rdaic war allen Nomen gemeinsam; die Tonlage freilich konnte bei agonistischen Nomen je 
nach Bedürfnis erhöht oder vertieft werden.^) 

Was nun die einzelnen Gattungen der agonistischen Nomoi anbetriflft, so scheinen den 
kitharodischen Nomen am meisten die aulodischen verwandt gewesen zu sein, d. h. der Gesang war 
bei beiden der hauptsächlichste und wesentliche Bestandteil, gegen den die Kithar- oder Aulos-Be- 
gleitung zurücktrat.^) Den aulodischen Nomen war freilich nur eine kurze Blütezeit bestimmt (vgl. 
Guhrauer p. 14), und auch die entsprechenden kitharodischen Nomen konnten sich nicht allzu lange 
mehr halten, namentlich seitdem durch die agonistisch-auletischen Nomoi das Ohr an Wechsel der 
Harmonie und des Rhythmus gewöhnt worden war und daran Gefallen fand. Die Kithara mit ihren 
für eine bestimmte Tonart gestimmten Saiten war für diese „Zukunftsmusik" der Griechen nicht ge- 
eignet, und so veraltete gar bald auch die altklassische kitharodische Nomenpoesie. ^) 

Dass die Auloi, die zur Begleitung der aulodischen Nomoi, chorischer wie agonistischer, ver- 
wandt wurden, meistens Doppelauloi waren, nehme ich mit v. Jan*^ gegen Guhrauer an, mit dem 
ich hingegen wieder in der Auffassung des Wesens der agonistischen Aulodik übereinstimme.*) 

*) Dem Sänger entsprecliend musste natürlich auch der Aulos und die Kithara ihre Stimmung ver- 
ändern. Bei der Kithara war dies leicht zu ermöglichen, beim Aulos war es mit Schwierigkeiten 
verknüpft; wahrscheinlich war jedes Instrument für einen bestimmten Grundton fixiert und musste 
je nach der höheren oder tieferen Transposition mit einem kürzeren oder längeren vertauscht werden. 

*) Vgl. Guhrauer: Zur Geschichte der Aulodik p. 3. Hauptstelle für die aulod. Nomen in dieser Hin- 
sicht: Athen. XIV. 621 b. 

^) Ein interessanter Versuch, die Kithara für drei Tonarten zu gleicher Zeit brauchbar zu machen, ist 
der von dem Zakynthier Pythagoras konstruierte zpiiTOU^, von dem Artemon bei Athenäus XFV. p. 
637 c. d. erzählt: Die Kithara hatte, wie der Name andeutet, drei mit Saiten bespannte Flächen, be- 
stand also eigentlich aus drei Kitharen (j^p^mu zptnX^^ xcl^dpa^ 7tapei)[STo\ von denen die erste 
in dorischer, die zweite in lydischer, die dritte in phrygischer Tonart gestimmt war. Das Ganze 
stand auf einer mit Rädern versehenen Basis, die durch einen Tritt gewendet werden konnte. Mit 
Hilfe dieser Vorrichtung konnte der Spieler sofort jede beliebige der drei Tonarten benutzen, es 
bedurfte dazu nur eines Fusstrittes, Man rühmt deshalb von dieser „Pedalharfe des Altertums", 
dass sie den Eindruck hervorbrachte, als ob drei Kitharisten mit verschiedener harmonischer Stimmung 
spielten. Das Instrument des Zakynthiers wurde viel bewundert, ging aber mit seinem Erfinder 
unter, wahrscheinlich, weil die Handhabung des rpiizoo^ sehr grosse musikalische Technik und auch 
tüchtige theoretisch-musikalische Bildung voraussetzte. — Uebrigens ist in der sonst verdienstvollen 
und umsichtigen Dissertation: „de organis Graecorum musicis", scr. F. E. M. Esmann, Rostock 1880, 
dieses doch immerhin recht bemerkenswerte interessante Instrument nicht angeführt. 

*) Neue Jahrbücher 1879, p. 583 flg. und ebenda 1880, p. 543 flg. 

*) Dagegen v. Jan, Neue Jahrb. 1879, p. 578 flg. Wenn Esmann (Diss. p. 55) sagt, Aulode habe in früheren 
Zeiten, und zwar „proprie" soviel als Aulet bedeutet und sei auch später häufig in dieser Be- 
deutung gebraucht worden, während Aulet häufig dasselbe bedeute wie Aulode, so verliert er da- 
mit in dieser Frage allen Boden unter den Füssen und verkehrt die Sache so sehr wider 
die Natur, dass schliesslich Aulet heisst, was Aulode ist, und Aulode genannt wird, was Aulet ist. 
Wenn fireilich auch die Handschriften leider gar zu oft zwischen adA<pd6<; und adXrjTi^^ schwanken, 
so besteht doch ein thatsächlicher Unterschied zwischen beiden Begriffen; dem Sinne der Stelle 
gemäss den einen oder anderen herzustellen, ist Aufgabe philologischer Kritik, nicht aber, that- 
Bächliche Unterschiede kritiklos zu konfundieren. 2* 
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Nur halte ich die Gohrauersche Auffassung der yielbesprocheueu Stelle aus Plut. de m. c. 36, die 
Guhrauer zum Ausgangspunkt seiner Abhandlung macht, für verfehlt. Die Stelle lautet: bnoxpiytte 
yäp äv Ti<: dxoüwu adXijTOü, 7ü6Tep6v tüotc aufnpwyooüiv ol adkdt ^ o5, xa\ ndxtpov ij dtdXexvo^ (ra^ij^^ 
ij TodpauTlou. TOüTwu S* Ixaffxov pipo(: i(n\ r^c aikrjux^^: kpfi7]pela(:y od /UpTot ziXo^y diX ipexa roo 
tiXoo<: ytvSpepoy. Hier ist, wie Westphal, v. Jan und auch Esmann (de organisGraec. mus.Diss.Rost 1880, 
p. 65) übereinstinmiend annehmen, die handschriftliche Lesart adirjToti und adi7jTtx^(: beizubehalten. 

Der Ausdruck 3tdXexT0(:y von der ^^^^ aSifjm(: gebraucht, erregte Bedenken, und deshalb änderte 
Volkmann adkrizoD und adXriTtxrj(: in aöXipdoo und a&X(pdtx7j<:. Westphal übersetzt dtdXexTO(: ganz 
richtig mit „Mehrstimmigkeit". Denn dass von harmonischer Mehrstimmigkeit die Rede ist, 
scheint mir auf das unzweifelhafteste aus dem Ausdruck aopipwvooaw hervorzugehen. Guhrauer in- 
terpretiert nun aijp<pa}\fooaiv^): „nicht vor- noch nachklappen soll der Aulet, dem Sänger gehörig 
folgen, damit ein guter Zusammenklang sich ergiebt." Es ist aber unmöglich, aopipmvtiv vom rhyth- 
mischen, und nicht vielmehr einzig und allein vom harmonischen Zusammenklang zu verstehen. 
Unzählig viel Belege giebt es dafür, dass poi^(k und äppovia, so eng sie auch in der Musik ver- 
bunden erscheinen, verschiedene Dinge sind, und dass man deshalb den harmonischen terminus 
technicus aop<pwveiv nicht auf den Rhythmus übertragen darf, ebenso wenig, als man a priori von 
Dissonanz sprechen kann, wenn, um mich des G.'schen Ausdrucks zu bedienen, in der ausübenden 
Musik die eine oder andere Stimme „nach- oder vorklappt." ij yäp äppovla aopfpwna karw^ 
lässt mit vollem Recht Plato im Symposion den Eryximachos sprechen; der Rhythmus hat mit aopu 
ipw\fEi)f nichts zu thun.^) aop^oivooaiv o\ adXol heisst: Was auf den Auloi geblasen wird, bewegt 
sich in regelrechtem, harmonischem Zusammenklange, oder, wie wir Modernen zu sagen pflegen, der 
musikalische „Satz" ist den Gesetzen der Harmonielehre gemäss und korrekt') 

dtdXexTo<: übersetzt Guhrauer mit „Aussprache" und bestreitet die Möglichkeit, dass dies Wort 
je „Mehrstimmigkeit" bedeuten könne. Es bezeichnet aber didXexTo<: die Form des mündlichen Ver- 
kdirs („Zwiesprach" übersetzt es H. MüUer, Piatos Werke IV., p. 309 in Piatos Symposion 203, A). 
Aus dieser Stelle, wie aus Plat Theaet 146, B, Pol. V. 454, A. geht hervor, dass d. die Bedeutung 
von sermo, colloquium hat Uebertragen auf das Aulosspiel bezeichnet es ganz konsequent die 
äussere Form des auletischen Vortrags, die hier, wo vom aopfwvelv der Auloi die Rede war, nichts 
anderes wie „Zwei- oder Mehrstimmigkeit" ist 

Ich übersetze daher 3tdXexTo<: an dieser Stelle mit „Zweistimmigkeit" und interpretiere die 
Stelle wie folgt: Zwei Dinge sind Haupterfordernisse der kppjjueia: Reinheit im harmonischen Zu- 
sanmienklange (der namentlich bei den Blas-Instrumenten vermöge physikalischer Verhältnisse schwer 
zu erzielen ist) und Deutlichkeit des zwei- (resp. auch mehr-) stimmigen Vortrags, d. h. es muss 
jeder der beiden Töne des Doppelaulos genau und deutlich gehört werden können, Melodie und 
Grundton. ^) Nur so werden die harmonischen Verbindungen und Veränderungen klar zu unterscheiden 



>) Zar Gesch. d. Aolodik p. 6. 

«) üeber den Begriff aoufpwvia vgl. Boeokh, über die Bedeutung der W^elteeele (Kl. Sehr. DI., p. 141) ; 
Stallbaum zu Platos Phil. p. 17, G flg.; Thiersch, Einl. zu Find. p. 48; Arist ProbL XIX. 85, 88, 
89; Bemhardy, Lit-G. IL 2, p. 280; auch v. Jan contra Guhrauer, N. J. 1879, p. 682 und 1880, 
p. 646 flg. 

") Auch die Stelle in Luoian. Harm. 1 spricht für meine Ansicht; hier wird ausdrücklich sowohl das 
ßaheiv h fio^pq), wie das trupfwva eluai Tüpb^ ][0p6v hervorgehoben, woraus folgt, dass man 
a6pipw\fa elvai nicht auf rhythmisches, sondern harmonisches üebereinstimmen zu beziehen hat. 

*) Dass auf dem Doppelanlos zweistimmig geblasen wurde, beweist A. Wagener, memoire sur U Sym- 
phonie des anciens (mem. de Pac. roy. de Belgique XXI., p. 36 und 64 flg.). Sogar die aöXoi lüot 
haben verschiedene Stimmung (Plut. Non posse suaviter vivi etc. p. 1340, 87 der Didotschen 
Ausgabe), umsomehr also die adXo\ dui^rot oder yapiiXiot, Vgl. auch was bei ApuU flor. I. 8 über 
Hyagnis gesagt ist 
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sein; mit einem Worte: die Zweistinmiigkeit muss aberall deutlich vernehmbar sein. Somit bildet 
die dtdXtxTO(: üaipii<: sehr wohl einen Hauptbestandteil des ^#oc r^c ipinivtia<: aöiTjToc^^, und die 
Stelle ist in der handschriftlichen Lesart richtig; sie handelt nicht von Aulodik, sondern Auletik.^) 

Im übrigen stimme ich Guhrauer bei, dass man unter adk(pd6(: nicht auch zu gleicher 
Zeit einen Auleten sich zu denken hat, der, wie von Jan will,^) zuerst auf dem Aulos ein Vorspiel 
bl&st und dann singt; es gehören vielmehr zu jeder aulodischen Aufführung mindestens zwei Per- 
sonen, ein Sänger und ein Aulos-Bläser. Die Bedeutung des letzteren ist untergeordnet, er war vom 
Auloden gedungen, ganz ebenso, wie auch Komponisten auletischer Stücke sich Auleten in Sold 
nahmen (vgl. Plut d. m. c. 30: ribif S" adhjr&v ÖTnjperoüPTwy tot<: didaaxdXoK:). 

Den Schluss dieses Abschnittes bilde die Proclusstelle (p. 239. 12 b), in welcher der Nomos 
seinem Wesen nach mit dem Dithyrambus verglichen wird. Es ergeben sich aus dieser Stelle fol- 
gende positive und negative Eigenschaften unseres Nomos: Strenge Regelmässigkeit und weihevolle 
Erhabenheit ist das Hauptmerkmal der alten Nomosgesänge. Ihnen fehlt das erregte, enthusiastische 
Element, das die Dithyramben charakterisiert, ihnen fehlt daher auch die j^opeia^ die einen wesent- 
lichen Bestandteil der dithyrambischen Gesänge bildet. Dementsprechend sind auch die Rhythmen 
der Nomoi duecpiyoi („remissi"), sie schreiten in langsam -würdevollem Tempo einher*) und stehen 
in direktem Gegensatz zu den ßo9po\ aeaoßi^piifoi, d. h. den in leidenschaftlichem Ungestüm dahin- 
brausenden Rhythmen des orgiastischen Dionysosliedes. Den Nomoi sind femer die Sinkdaiai ii$et(: 
eigentümlich, während es vom Dithyrambus heisst: änXootnipaK: Xi$em x£j(pr]Tat. Der Ruhe und er- 
habenen Einfachheit jener entspricht auch die klar und hell klingende lydische Tonart^), während die 
dithyrambischen Gresänge in der grell klingenden phrygischen,^) oder etwas milderen hypophrygischen^) 
gesetzt sind. Seinem Wesen nach ist der Nomos dem feierlich ernsten Päan in seiner ursprünglichen 
Form verwandt, mit dem er übrigens bezüglich des Inhalts geradezu identisch erscheint Beide 
Gesänge enthalten Ixereiai,^ Beiden sind aber entgegengesetzt die aus volksmässigen Ernte- und 
Weinliedem {dnd r^c xavä dypob^ naidiä^ xdi riyc iv töTc tüötok: edippoaovrjq) hervorgegangenen 
Dionysischen Lieder. Während diese zwar ursprünglich ausschliesslich dem Dionysos geweiht 



*) In dem Folgenden wird noch der Aosdraok napaitovqMvri mit Recht von Gohrauer beanstandet 
Westphal übersetzt ,^die vorliegende Komposition", Gahraner betont, dass der Begriflf der Verände- 
rung aus napanoieia^ai nicht herauszubringen sei. So richtig dies eine ist, so unrichtig ist das 
andere: izolrjfia bezeichne hier „Dichtung**, und nicht vielmehr „Musikstück.** Gerade in Plutarchs 
Schrift de musica bedeutet ;ro<3yT^c so unendlich häufig den Komponisten. (Vgl. auch Plat. Symp. 
Ä06, C, Westphal, Plut de m, p. e&), G.'s Erklärung: „die musikalisch verarbeitete Dichtung** ist un- 
möglich, weil Dichten und Komponieren im Altertum einander viel zu nahe standen, als dass man 
die Komposition eines Gedichtes ein napanoielv = „Verändern** hätte nennen können. Wahr- 
scheinlich ist napanoojiUvrt korrumpiert und aus dem vorhergehenden napd und dem folgenden 
Ttocfjaan verschrieben. Vielleicht ist statt TtapanotJj^ivvt npovtMvn zu lesen. Der Sinn der 
SteUe wäre dann intakt 

•) Neue Jahrbücher 1879, p. 677 flg. 

") Vgl. Aristid. Qu. IL 97: Tob^ öt [lyjxiaroo^ pi}9fiob<: h roU lepoi(: 5/1^01^, oh ^pwvTO Tüap- 
exTOfiiuot^. 

*) d. i. unsere , jonische** oder Dur-Tonart. Sie wurde sowohl in threnetischen Liedern, als in Hymenäen 
gebraucht. Vergl. Plut. de m. c. 15. 

*) unsere „dorische** Tonart um das Ethos dieser Tonart an einem recht charakteristischen Beispiel 
kennen zu lernen, vergleiche man das in dorischer Tonart gehaltene Spinnlied der Hanne in Haydns 
„Jahreszeiten** (Winter), oder den bekannten Choral: „Wir glauben all' an einen Gk)tt.** 

*) unsere „mizolydisohe** Tonart Ich verweise auf den Chor aus Händeis Judas Maooabaeus: „Hör' 
uns Hftrr.** 

^ In Bezug auf den Päan vgl. Hom. JL I. 476 flg. 
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waren, später aber eine aUgemeinere Natur {xotvovepot) annahmen und ek xaxcov Tzapaivriaiv verfasst 
waren und gesungen wurden, ist der Nomos specieD (W/ö;c) ApoUonischer Kultus-Gesang. Die letzte 
Notiz des Proclus ist entschieden unrichtig, da offenbar schon zu Terpanders Zeiten Nomen auf Zeus, 
Athene und Ares existierten.^) 

Leider sind die Fragmente alter Nomosgesänge allzu spärlich, als dass man an ihnen die 
Richtigkeit der Angaben des Proclus kontrolieren könnte. Indessen sind sicherlich sehr viele Chorika 
des Aeschylus in Bezug auf die äussere öliederung der Nomenpoesie nachgebildet (vgl. hierüber 
Westphal, Proleg. zum Aeschylus); das Ethos eines alten Nomosgesanges aber finde ich mit ziem- 
licher Evidenz in dem amoebaeischen Threnos der Kassandra im Agamemnon (v. 1031 flg. der G. 
Hermannschen Ausgabe) ausgeprägt Hier wird auch der Gesang der Kassandra ausdrücklich als 
v<{/£oc bezeichnet, v. 1072: 

xä ^ kmffoßa duafpdzqj xXayyq. 

Diese Worte, wie die ganze Situation deuten meines Erachtens darauf hin, dass wir in 
diesem amoebaeischen Threnos eine freie Nachbildung eines alten threnetischen Nomos vor uns haben; 
wenigstens entspricht das Ethos dieses Gesanges ganz trefflich dem eines Nomos: Er enthält die 
tiefe Klage der Apollinischen Prophetin Kassandra über ihr unvermeidliches Geschick, in welche der 
Chor der Greise bewegt einstimmt. „Im tiefsten Gram muss sie noch einmal ihr heiliges Amt er- 
füllen, sie richtet sich hoch auf, mit der heftigsten, bewussten Anstrengung der Seherin spricht sie 
scharf und klar die Weissagung, auf dass ihr ein Zeugnis bleibe, wie sie des Gottes Verhängnis 
klar gewusst" (Droysen, Uebersetzung des Aeschylus [Didaskalien] L, p. 198). Kassandra erscheint 
somit als weissagende, gotterfüUte Priesterin und singt in den weihevollen Tönen eines althieratischen 
Nomosgesanges. Man beachte ausserdem die zahlreichen dinXdaiai Xi^et^, die ureinfache Gliederung 
des vierzehn Strophen enthaltenden K6/i/iO(:^ deren Schema: aa., bb., cc, dd., ee., flf., gg. ist, dazu 
das einfache Metrum, namentlich in den ersten vier Strophenpaaren (der Chorführer spricht immer je 
zwei Trimeter, Kassandra in sehr einfach gegliedertem melischen Versmasse). Bei aller dichterischer 
Freiheit in der Behandlung der Form sind die Grundzüge dieses Kommos höchst einfach und dem 
Charakter des alten Nomos entsprechend. 



III. 

In altersgraue Vorzeit hinauf reichen die ersten Anfänge nomischer Dichtungen. „Terpander, 
der die Form des kitharodischen Nomos zu ihrer höchsten Vollendung brachte, soll in den Worten 
den Homer, in den Melodien den Orpheus nachgeahmt haben: 6 ff 'Op<peb^ oddha (pahexai 
peptprjvem(:, „Orpheus hat offenbar kein Vorbild" (Plut d. m. c. 5). Nicht viel anders verhält es 
sich mit dem aulodischen Nomos. Heraclides berichtet (nach Plut. a. a. 0.), dass noch vor Klonas, 
dem Terpander der Aulodik, Ardalus aus Troezene aulodische Nomen komponiert habe. Ardalus' 
Vater ist aber nach Paus. IL 31, 4 Hephaistos, er selbst gilt als Erfinder des Aulos; er errichtete 
zu Argos einen Tempel der Musen, die nach ihm Ardaliden genannt werden (Plat. Symp. 149, F 
und 150, A). ■— Eine in allen wesentlichen Punkten richtige Geschichte der Aulodik giebt Guhrauer; 
ich beschränke mich daher hier darauf, auf die Plutarchstelle c. 3 aufinerksam zu machen^ die von 
Klonas handelt: xhv npwxov (roaxTjadpemv xob^ adXipdixob^ v6fxoij<: xai xä npocodta. Der Sinn 
des y.nptbxov aixrcrjiidpevov'' kann nicht sein: Klonas habe die aulodischen Nomen „erfunden", 
oder, wie Westphal sagt, „aufgebracht" Das beweist schon die Thatsache, dass zur Zeit des mes- 

*) Vgl. Walther p. 28. 
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senischen Königs Phintas (Paus. IV« 4, 1), also noch vor Beginn des ersten messeniscben Krieges, 
der Korinther Eumelus den Messeniern ein ^afia npoaSSwv für ihre erste Fest^esandtschaft nach 
Delos dichtete. Eumelus lebte aber, wie Markscheffel (Hesiodi, Eumeli etc. frgm. Lips. 1840) gegen 
K. 0. Müller (Orchom. p. 274) und E. von Leutsch (de Theb. cycl. p. 8) dargethan, und Wilisch 
(über die Frgm. des Epikers Eumelus, Zittauer Osterprogramm des Johanneums 1875) bestätigt hat, 
etwa um 769—35 v. Chr.,^) während die Lebenszeit des Klonas fast allgemein nach Terpander an- 
genommen wird und jedenfalls nicht vor Olymp. 20 (700 v. Chr.) zu setzen ist.*) Klonas wird also 
als der Begründer einer neuen musikalisch-dichterischen Form der Prosodien und aulodischen Nomen 
anzusehen sein, ganz ebenso, wie es für die kitharodischen Nomen Terpander gewesen ist, und es 
ist im Vorhergehenden bereits hervorgehoben worden, dass die Terpandrische Reform des Nomos 
wahrscheinlich nicht ohne Einfluss auf Klonas gewesen ist. 

Es kann hier nicht die Stelle sein, über den siebenteiligen Nomos des Terpander zu 
sprechen; ich verweise in Bezug hierauf auf die ausgezeichneten Arbeiten Westphals (Proleg. zu 
Aeschylus, Metrik II ^ Mus.-Gesch,) und Walthers Dissertation p. 31 flg. Ich betrachte es nur als 
meine Aufgabe, über emige strittige Punkte auf diesem Gebiet meine Meinung zu äussern. So zu- 
nächst über die Plutarchstelle c. 3: xa\ yäp vbv Tipnavdpov lipri (seil. 'HpaxXeidj]<:) xt&apwdtxwv 
itotrjrrjv Suva vöpcju xarä v6pov ixa<TTOP to7c iTtsat ro1(: kaozotj xac ro7c VfjLTjpoo piXrj nepizi&ivTa 
^8eiv iu Toi(: äywai)f . . . Vpoiw^ 8k Tepndvdptp KXoväv top npafrop tTüazTjaäpevop roic adX(pducob<: 
vSpoo^ xa\ zä 7tpoa6dia iXeydwv re xai in&v notrjzijv fByovivai. xai IloXopvqazo)^ zhv KoXwpmviov 
T^v fiezä zoüzov yevdptvov zoi^ adzoi^ ][pi)aa<r^t novfjpaatv, „Auch Terpander, so erzählt Heraclides, 
habe als Komponist kitharodischer Nomoi, Abschnitte aus seinen eigenen und Homers Epen, wie sie 
jedem einzelnen Nomos entsprachen, mit melischen Gesängen umkleidet und sei mit dieser neuen 
Form eines melisch-epischen Vortrags in den Agonen aufgetreten." Ich habe mit der Uebertragung 
dieses Satzes bereits meine Stellung in der Streitfrage, die sich an diese Stelle knüpft, bezeichnet. 
Susemihl (Neue Jahrb. 1874, p. 653) übersetzt mit Westphal: „auch T. fügte . . . seinen eigenen 
und Homers Hexametern für jeden einzelnen Nomos (in der N. 8 wird als bessere üebersetzung: 
„dem jedesmaligen Nomos gemäss" bezeichnet) Melodien hinzu." Ebenso fasst auch Guhrauer die 
Stelle au^ da er piXi^ neptztf^hai von der Komposition der Homerischen und Terpandrischen Epen 
versteht. Ich glaube aber zuversichtlich, dass piXrj nsptzt&ivat nicht gut bedeuten kann „in Musik 
setzen." Noch weniger glaube ich, dass jemand im Ernst an eine musikalische Komposition der 
Jlias und Odyssee, oder auch nur einzehier Abschnitte aus diesen Epen durch Terpander denken 
kann. Terpander war Rhapsode, sein Vortrag der rhapsodische, d. h. recitatorische, mit stellenweiser 
Unterstützung der Kithara, aber nicht der melische, d. h. liedmässige. Und wie sollte man sich 
eine solche Komposition der Jlias und Odyssee durch Terpander zu denken haben? Aus den sieben 
Tönen seines Barbitons soll er ein musikalisches Opus geschaffen haben, das aus nahezu 30,000 Hexa- 
metern, und jeden zu 6 Takten gerechnet, aus 180,000 musikalischen Takten bestanden hätte? 
Solchem Werke käme an Umfang doch wohl nur die Partitur zu Wagners „Ring des Nibelung" 
gleich. Es liegt klar auf der Hand, dass Homers Gedichte zu Terpanders Zeiten nur recitatorisch. 



') Ueber die schwierigen chronologischen Verhältnisse der messenischen Kriege soll an einer anderen 
Stelle gehandelt werden. 

•) Vgl Bode, Ge«oh. d. heU. Diohtk. IL 1, 167; Bemhardy, K-G. H. 420; ülrici, Gesch. d. hell. D. H. 
847; Grote, history of Greece IV. 102 und Westphal, M. G. p. 64 flg. Der zuletzt genannte Gelehrte 
rückt freilich das Zeitalter des Terpander in die ersten Olympiaden hinauf, wonach Elenas etwa am 
Olymp. 20 zu setzen wäre. Die Angaben des Flut, sind widersprechend ; nach c. 6 ist Klonas wenig 
jünger als Terpander, in c. 4 aber heisst es: ol dk zrj^ xt&ap<pdia^ p6pot npdzepov noXXqß 
Zpiy(p Twy adX<pSexwv (Klonas) xaztazd9r)(ra)f hm Tepndvdpoo, v. Jan versteht die Stelle 
falsch (N. J. 1879, p. 679), vgl Guhrauer, N. J. 1880, p. 692. Nach K. 0. Müller, L.-G. L blühte 
Klonas sogar erst Ol. 40—50. 
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niemals melisch vorgetragen wurden. Das liegt in der Natur der Sache und wird auch durch die 
Notiz bei Pausanias X. 7, 3 bestätigt, dass Homer das xt^api^tw nicht gelernt habe. 

Terpanders Neuerung im Vortrag Homerischer Hexameter bestand darin, dass er melische 
Gesänge am Anfang und am Schluss der Becitation epischer Verse vortrug und so eine neue musi- 
kalisch-deklamatorische Form schuf, die aus Ttpoocfitov, dem epischen Sfi^ako(: und einem i$63to)f 
bestand.^) Zum Beweise hierfür erinnere ich an den Vers, der als Anfang eines Terpandrischen 
Nomos (des i^6fio<: Sp9w<:) gilt*): 'Afi<pi (xot adrhv äva^fP kxav/ißiXov adizo) ippr))f, ein Vers, der nach 
Zehob. prov. V. 99, Hesych. s. v. äXk" äva^ und Eust. ad Jl/p. 239, 19') auch im i^ddiov 
wiederkehrte.^) Von melischen Gesängen vor der Deklamation homerischer Hexameter ist auch bei 
Plut. 6 die Rede: rä yäp npb^ toü<: 9Eob<: ä^oaiwadfi^vot. i^ißatvov edi^b<: inl re rijv 
Vfi'^poo xai zwv äXXcjp TtotTjatv, während melischer Gesang als i7r<f)d6<: bei Sextus adv. Math« VI. 
16 erwähnt ist: raÖTrju 8k rrjv Tüoirjuxiju (epische Poesie) ipabezai xoafieiv i; fiooatxij fiektCoutra 
xdi hz(p8b)f Ttapij^ooaa. dfiiXet yi rot xai ol Ttonjza} fieXonoidi Xi^ovrat . . . Nur an einer Stelle 
ist von einer Komposition Homerischer Verse die Rede, freilich, wie sich zeigen wird, in ganz anderer 
Weise, nämlich bei Athen. XIV. 637 f. und 638 a. b. Es soll da offenbar ein Abriss der Ge- 
schichte der Psilokitharistik gegeben werden; als Begründer dieser Kunst wird Aristonicus von 
Argos auf grund der Schrift des Menaechmus nep} ze^^virwu angegeben, demnächst wird nach der 
Atthis des Philochorus auf die Bedeutung des Sikyoniers Lysander hingewiesen Qiezi^rnjae z^v 
(lftXoxt9apiaztxij\f\ hierauf wieder auf grund der Schrift des Menaechmus erzählt, Dion aus Chios 
habe auf der Kithar das Opferlied des Dionysos gespielt, und endlich berichte Timomachus in den 
Kyprien, Stesander aus Samos habe die Kunst (also die Psilokitharistik) noch weiter gebracht, 
xai TzpSiZov iv AtX(pdi(: xi^apipd^aai zä^ xad^ "^Ofirjpov fiä}[a^, äp^äftevov änb z^(: Vduaaela^. Hat 
man hierbei an Kitharodik oder (ptXij xiMpioK: zu denken? Dem Zusammenhange nach wohl sicher 
an Psilokitharistik, wiewohl vorher von einem Opferlied {anovdelov) des Dionysos und nachher 
auch von erotischen Liedern die Rede ist. Man muss eben annehmen, dass diese Lieder ur- 
sprünglich kitharodisch waren, aber für iptXij xiMpi(n<:j Kithar ohne Gesang, transcribiert wurden, 
wie etwa unsere Schubertschen Lieder von Liszt für Glavier-Solo übertragen sind. Dann hätte man 
also an eine Art Schlachtmusik für Kithar zu denken, — was sich nach unseren Begriffen freilich 
wunderlich genug anhört. Aber an melische Komposition und melischen Vortrag im eigentlichen 
Sinne, d. h. Gesang unter Kithar-Begleitung, kann nicht gedacht werden, man könnte höchstens — 
und dies scheint mir nicht unwahrscheinlich — melodramatischen Vortrag annehmen in der Weise, 
dass ein Recitator in dem delphischen Agon die Homerischen Verse sprach, und Stesander aus 
Samos dazu seine Bravour- Kompositionen flär Kithar als musikalische Illustration nach Art unserer 
Programm- und melodramatischen Musik spielte.^) 



') Einigermassen boten die Homerischen Hymnen ein Vorbild für Terpander, nur waren diese episch 
nach Inhalt und Form und bildeten nur das npoolfiiov des eigentlichen epischen Vortrages. Ter- 
pander schuf melische (besänge, teilweise freilich in epischer Form (Plut. d. m. c. 4) als Anfangs- 
und Schlussgesänge seines agonistischen Vortrags und verband diese mit dem epischen Teile zu 
einem einheitlichen, symmetrischen Ganzen. 

*) Vgl Suidas s. v. dfiftavaxziCetu = ^detv zbu T. vSfiov zbv xaXou/ieuou dp^opy 3 adzdf 
(so die Handschriften; zu lesen ist wohl: oü zb) Tüpool/iiou za6z7ju zijv dp/ijv el/ev ^Apupl [lot xzA. 

•) Das unrichtige Oitat 289, 13 findet sich ursprünglich bei Bergk, poet, lyr. HI., p. 814 ; von da hat es 
augenscheinlich Westphal, Prol p. 78 und M. G. p. 79, und hieraus wieder von Jan, N. J. 1881, 
p 551 aufgenommen!! 

^) Vgl. auch die Heroldsrufe bei den Agonen Frgm. adespota 13, 14 bei Bergk. 

*) Vgl. Hob. Schumanns „Der Haideknabe*^ „Schön Hedwig." üebrigens hat ja auch Liszt eine sym- 
phonische Dichtung, die die „Hunnen schlacht" darstellen soll, geschrieben« 
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Es findet sich indessen in demselben Schriftsteller (Athen. XIV. 632 d) eine zweite Stelle, 
in der gesagt wird, Homer selbst habe seine Jlias und Odyssee vollständig in Musik gesetzt 
{näaav kaovoo nohjatp fjLtfieXonotrjxhai). Wir haben es hier aber nicht mit einem Bericht des 
Athenaeus, den er, wie bei der obigen Stelle, aus irgend einer Quelle geschöpft hat, sondern mit 
eigenen Reflexionen des Sammlers zu thun, der, nachdem er eine Stelle keines geringeren, als des 
Aristoxenuis citiert hat, fortfährt: xä[xo\ dk dtä touto tpahsrai <piXoüo<pi^Tio)f eJvat nep\ fjtooatx^^. 
Nach diesem viel versprechenden Anfang und dem Hinweis auf die diesbezügliche philosophische 
Thätigkeit des Pythagoras folgt der inhaltsschwere Satz, dass unter den Göttern Apollo, unter den 
Halbgöttern Orpheus yyiioDatKO)xaxo<: xaX ao<pü>zaTo<t' gewesen sei, worauf dann die obige SteUe 
folgt« Weil also Homer seine epischen Dichtungen in Musik gesetzt habe, so habe er sorglos und 
ohne sich Skrupel zu machen (d^povntnl) rhythmisch fehlerhafte Verse gebaut, wie die äxi<paXoty 
die am Anfang, die Xayapol, die in der Mitte, die fieioupoi^ die am Ende verstümmelt seien, während 
Xenophanes, Solon, Theognis, Phocylides und Periander, überhaupt alle Dichter, deren Werke für 
die Deklamation und nicht für den musikalischen Vortrag bestimmt seien, ihre Verse korrekt in 
Bezug auf Rhythmus und Ordnung der Versfüsse gebildet hätten. 

Es ist aber entschieden sinnlos, zu sagen: „weil Homer seine epischen Gedichte in Musik 
gesetzt habe, sei er um die Korrektheit des metrischen Baues der Verse weniger besorgt gewesen 
und habe sich einige rhythmische und prosodische Freiheiten, namentlich im letzten Fusse 
{trcixot peloupot\ gestattet," ganz abgesehen davon, dass sich einige dieser Freiheiten noch 
durch grammatische und metrische Gründe entschuldigen lassen.^) Zudem sind einzelne der 
von Athenaeus citierten Stellen gedankenlos kontaminiert, so der Vers: knlTom<: rerdvoaro ßob<: 
Ift xTupipow, der nirgends in dieser Form existiert, sondern aus Odyssee XH. 423 und Jl. 
HI. 375 zusammengeflickt und in dieser Form kaum verständlich ist. Ebenso kommt ein <rr//oc 
peioupot: wie der von Athenaeus angeführte: xaXij KaaatiTreia i^eoit: Sipa^ iotxtna nicht vor; ähnlich 
ist nur Jl. VIU. 305, in dem sich aber der angegebene Fehler nicht findet: xaXij Kaaridveipa 
8ipa(: elxoia {te^ai. Die Athenaeusstelle hat demnach in dieser Frage den denkbar geringsten Wert; 
sie enthält zusammenhangloses Gerede und ist nichts mehr, als gedankenlose Kompilation falsch ver- 
standener Notizen. Wenn wir also lesen, die Gesänge Homers seien zur Kithara gesungen worden, 
so wird dies sicher nicht von melischer Komposition, sondern von dem recitatorischen Vortrag mit 
gehobener Stimme zu verstehen sein, den die Kithar auf irgend eine uns unbekannte Weise unter- 
stützte, und den melische Gesänge mit Kitharbegleitung einleiteten und abschlössen. Diese Neuerung 
im Vortrage epischer Gedichte verdankte man dem Terpander; Abschnitte aus Homerischen Gedichten, 
wie sie einem von ihm bereits komponierten Nomos (etwa dem Inhalte nach) entsprachen, wurden 
von Terpander ausgewählt und in den Agonen vorgetragen. So wird sich xad' Ixatnov p6/iov einzig 
und allein erklären lassen. Ich meine deshalb auch nicht, dass, wie Westphal annimmt, der v6po<: 
nur den epischen Kern des Ganzen bildete, und dass man zwischen eigentlichem und uneigentlichem 
Nomos, oder zwischen Nomos im engeren und weiteren Sinne unterscheiden müsse, sondern v6po<: 
hiess eben das dreiteilige Ganze des Vortrags, dessen epischer SpipaXoq von je emem melischen Ein- 
leitungs- und Schlussgesang umgeben war. Dagegen scheint zu sprechen, dass man nicht selten von einem 
npovöpiovy also einem Eingangslied zu dem „eigentlichen" Nomos, reden hört. Indessen ist izpovdpiov 
vollständig identisch mit npooipwv und wird mit diesem promiscue gebraucht,*) es bezeichnet das Vor- 



») Vgl. Christ, Metrik p. 194. 

') Vgl. Suidas s. v. Ttp6&eo^\ fpdipaz 8i iitSiv vdpoo^pooatxob^ t9\ npooifita Xq\ und Steph. Byz. s. v. 

MiX7jzo<:: Ttfid^eoz xtf^ap(p36^^ 8c inoiTjae v6pa)\f xi9ap(f)dix(üv ßißXoo(: dxTojxaldexa . . . xdi 

Ttpov/ß/ita , , , 
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spiel, die Einleitung des Nomos, bildet aber einen integrierenden Teil des v6[io<: selbst (y^ die be- 
kannte Stelle bei Poll. IV. 66 und Westphal, Prol p. 75). Aus dem Gesagten ergiebt sich, dass die 
einzelnen Teile mitunter nicht in besonders strengem Zusammenhange standen, und dass nament- 
lich der Uebergang vom Prooemium zum Omphalos wenig vermittelt war (vgl die Schlusswendungen 
der Homerischen Hynmen). Auch Cicero bestätigt dies, wenn er (de oratore 11. 80) sagt: conexum 
autem ita sit principium consequenti orationi, ut non tamquam citharoedi principium adfictum 
aliquod videatur (vgl auch Suet. Nero 21). 

Diese einfache Form des Nomos, von der wir eben gehandelt haben, wurde durch Terpander 
selbst immer weiter ausgebildet; vor allem wurde der Omphalos selbständig gedichtet und dadurch 
in innigeren Zusammenhang mit dem Ganzen gebracht, Uebergänge und Rückwendungen vom npoolfuov 
zum SfjLfpaXo^^ vom 6fi<paXo(: zur Ifo^oc wurden eingeschoben, so dass sich allmählich sieben fest 
normierte Abteihingen des Nomos ergaben, die um einen dem Inhalte nach epischen Kern sym- 
metrisch gruppiert waren. Es fand in dieser neuen Form kein Wechsel statt zwischen recitatorischem und 
melischem Vortrage, das G^nze war eben ein Melos, und demgemäss war auch der Vortrag durchweg 
melisch. Dafür spricht mit grösster Wahrscheinlichkeit die Komposition Pindarischer Epmikien, 
deren mittlerer Hauptbestandteil stets einen Mythus enthält, wie die der Aeschyleischen Ghorgesänge 
(mit Ausnahme der des späteren Prometheus), in denen das Grundthema nicht selten in einer dem 
Epos sehr verwandten Form der Darstellung behandelt wird. Da sich nun die Terpandrischen Kom- 
positionsgesetze in diesen Gesängen überall nachweisen lassen (vgl. Westphals Proleg.), und der Vor- 
trag derselben sicher durchaus melisch war, so wird man dieselbe Art des Vortrags auch fQr den Ter- 
pandrischen Nomos annehmen müssen. 

Wir hätten also, wollen wir der Ueberlieferung folgen, für Terpander zwei Stadien in der 
dichterischen Entwickelung zu unterscheiden: eine ältere Periode, in welcher melischer Vortrag mit 
rhapsodischem vereint war, und eine jüngere Blüte-Periode, in welcher die nomische Form in ihrer 
ganzen Klassicität ausgeprägt erscheint. Diese Form bildete denn auch die klassische Grundlage 
für die Komposition der späteren ernsten und weihevollen Chorgesänge. Von emer dritten, höchst 
bedeutungsvollen von Terpander herrührenden Veränderung des ursprünglichen Charakters der 
kitharodischen Nomoi berichtet das Mann. Par. (Boeckh, C. Jnscr. U., p. 301): Tipitav8po<: 6 Jep- 
8iveo^ h Aiaßio^ xoh^ y6po\}<: Tob((: xi9)a{p(pS)S)v {i8t)d{a$sv) oflc {x)al aö^gjT(^c) (Tüv{rj6)iij(re xai 
rijv i(i7tpo(r&$ poomxTjv peziarrjae. Dem Terpander wird hiermit also auch die Begründung der 
v6poi xSapKJxijpioi zugeschrieben, ^) bei denen zum Gesang ausser Kitharbegleitung noch Auloi, und 
zwar eine besondere Art derselben, die aiXoi xi9aptaTf]piot^ hinzutraten.*) lieber die kunstmässige 
Form und deren Weiterentwickelung, den ethischen Charakter und musikalischen Wert dieser Nomos- 
Gattung scheint eine sichere Nachricht zu fehlen. 

Der Nachfolger Terpanders auf dem Gebiet des nomischen Kunstgesanges war der Methym- 
näer Arion, der Begründer der kyklischen Chöre. Wie derselbe den Nomos weitergebildet hat, 
ist nicht überliefert; das einzige dem Arion zugeschriebene Fragment (bei Bergk IE., p. 871) ist 
sicher unecht. 3) Nach Herodots Darstellung I. 23 und 24 (vgl. Ovid. Fast. H. 105) macht Arion 
in seinem Auftreten den Emdruck eines agonistischen Sängers {hdovra re näaav rijv axeoijv xai 
Xaß6vTa r^v xiMpriv) und erinnert an das Prototyp der kitharodischen Agonisten: an Chryso- 
themis (vgl. Abschn. I., p. 1). Herodot lässt ihn den orthischen Nomos singen, der hier wohl 



') Vgl. Poll. IV. 83, wo als vöpot xt9apt(rcr]piot (wahrscheinlich spaterer Zeit) die prjulafißot und 

7tapiapßlde(: angeführt sind. 
«) Vgl. PoU. IV. 81, Hesychius s. v. paj^dSeK:, Athen. IV. 182 d, (von Esmann, Diss. p. 42 fälschlich 177 

citiert) XIV. 634 f. 
«) Vergl. Boeckh, Act. Acad. Berol. 1836, p. 74; Welcker, Opusc. L, p. 95; Lehrs, Populäre Aufs. p. 204. 
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identisch zu denken ist mit dem v6fio<: (Jf^c, nicht mit dem v6fio<: Sp^to<: nach der Terpandrischen 
Bezeichnung.^) 

Nächst Arion wird als Komponist agonistischer Nomoi Phrynis erwähnt. Phrynis bildet einen 
Wendepunkt in der Geschichte des Nomosgesanges: haivoTÖfirjaev adx6v (seil, rbv v6fiov\ sagt 
Proclus an der viel citierten Stelle. Auch Plutarch (vgl. oben Abschn. II., p. 8) nennt ihn als 
Neuerer, indem er sagt: „Bis auf Phrynis war der Nomosgesang einfacher Natur," nämlich einfach 
und einheitlich im Bhythmus, in der Harmonie und der Tasis. Schon aus dieser Angabe lässt sich 
der Schluss ziehen, dass mit Phrynis die alte Einfachheit und Einheit der nomischen Eunstform auf- 
hörte. Bei Proclus finden wir genauere Angaben: Phrynis verband das Versmass der ämkeXuiiha 
mit dem daktylischen Hexameter, der bislang das beliebteste Mass nomischer Gesänge gewesen war, 
und zerstörte somit die alte Einheit des Bhythmus. Dass damit aber auch eine Auflösung des alten 
harmonischen Einheitsgesetzes im Nomos verbunden war, wird zwar nicht berichtet, lässt sich aber 
wohl aus dem engen Zusammenhang von Rhythmus und Harmonie, sowie aus der ganzen musikali- 
schen Richtung jener Zeit schliessen. Aber auch die raVec, d. h. der vordem durch das Heptachord 
fest begrenzte umfang der Melodie, wurde überschritten: x^pddi^ twv C nXetoaiv i//>:J<raro.^) 
Dass damit auch die alte strophische Form der Nomoi aufhörte, lässt sich aus der Erwähnung der 
dnoXeXüfiiva in Verbindung mit der Stelle in den Probl. XIX. 15 schliessen. 

Das althergebrachte würdevolle Ethos nomischer Gesänge vernichtete aber völlig Timotheus, 
der Milesier, der zwar das altherkömmliche Metrum der Nomosgesänge beibehielt, aber dithyrambische 
Sprache {uh<:) damit vereinte, also gerade dem Ethos nach Entgegengesetztes (vgl. Abschn. H., 
p. 13) verband. Ebenso scheint Timotheus auch gegen die alten Gesetze der äppovla in seinen 
Kompositionen arg Verstössen zu haben; wenigstens wu:d er von dem bereits mehrfach genannten 
Komiker Pherecrates auf das heftigste angegriffen.') 

Durch diese angeführten Neuerungen des Phrynis und Timotheus war das altklassische 
nomische Kompositionsgesetz in den Staub geworfen ; der uöjioi: war äuofio<: geworden. Regellosigkeit 
und Willkür herrschte da, wo früher Regelmässigkeit und gesetzmässige Strenge ihr Scepter mit 
Erhabenheit und Würde geführt hatten. Zwar wurde noch immer der kunstmässige Solo -Gesang 
zur Kithara und zum Aulos mit Vorliebe gepflegt, und insbesondere waren Gesänge zum Aulos (vgl. 
Problem. XIX. 9) oder auch zu Aulos und Kithara*) beliebt; aber dem Namen „Nomos" begegnen wir 



*) Es wird hier unter Sp9io^ mcht das orthische, langgezogene Mass zu verstehen sein, sondern der 
Wohllaut des hell und klar klingenden Gresanges. Dieselbe Bedeutung von Öp&to^ in Jl. XL 11, 
Hym. in Cer. v. 432; vergl. auch Döderlein, Gloss. n. 977. Ovid (Fast. Tl. 109) lässt ihn einen kla- 
genden Gesang anstimmen; auch hierfür ist die Bezeichnung d$ü^ ganz angemessen. 
■) Vgl. in Plut de m. c. 30 die auf Phrynis bezüglichen Verse aus der Komödie des Pherecrates : 
0puui^ S" HStov (TTpößdov ipßaXwv ztva ' 
xd/inrcDV ps xai (Tzpifcjv Skrju dieföopev, 
iv Tüiure }[opddt<: dd)de][^ äppovia(: i^wv. 
Indessen scheint Phrynis später wieder zu der alten ernsten Jäichtung zurückgekehrt zu sein. 
Wenigstens könnte man dies aus den folgenden Versen vermuten: 
dXX" o5v Ipoiye )[oSto^ Jjv äno^pwv dvijp. 
el ydp Ti xd^ßaprevy uMk: dviXaßev. 
•) *ö dk Tip69eo^ . . . xaropiopox^^^ xai dtaxixvaix^ aia^ttna . . . &Ttavxa(: o8c ^iya} 
napeXi)XoiP -^dwp hcTpaniXoo(: ptjppyjxtä<: i^appoviotx: bnepßoXaloo^ r dm<Tlou<: xai 
utirXdpou<: . . . 
*) VgL Plut. qu. conv. VII. 8, 4, p. 712 f.; Roux und Barre, Pomp, und Herc. II. 13.; Ber. der sächs. 
Ges. d. Wiss. 1851, p. 174 flg. ; 0. Jahn im Hermes 11., p, 433. 

3* 
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auf dem Gebiete der Vokalmusik nicht mehr, er bezeichnet nunmehr fast ausschliesslich die musi- 
kalische Form der (pdij aSXrjai<:, insbesondere nach ihrer technischen, virtuosen Ausbildung hin. 



IV. 

JN icht minder alt, als der kitharodische und aulodische Nomos, ist der auletische. Athene 
selbst soll nach dem Schol. Pyth. XII. 15 den vrf/£oc mXoxi^aXo^ erfunden haben. Veranlassung 
dazu war das Zischen {aupiyfidt:) der Schlangen des Hauptes der getöteten Medusa; zouxoo rou 
aopiffiotj xaraxouaaaa ^ ^Adrjvä too ix t(üv oipewv npotrjrcvo/iivou npb^ piprjaiv tou {^pi^uoü xai roo 
ix T&v ilfscjv ytuopipou (Toptypou hrevörjae ziju adXrjzixTjv, 9jv xai ü}v6(jLaae noXüxifaXov vSpou 3tä 
rouzo (vgl. noch Schol. Pyth. XII. 12, 19 und 39). Es ist also der auletische Nomos ein rein 
instrumentales Musikstück, das auf dem Aulos geblasen wird. Allbekannt und darum an dieser 
Stelle nicht zu wiederholen sind die Mythen, welche die asiatische Herkunft dieser Gattung Aulos- 
musik bezeichnen. Ihre Weisen waren anfänglich zumeist threnetisch und riefen in den Gemütern 
eine mächtige Erregung hervor, weshalb auch ihre Natur als orgiastisch und enthusiastisch be- 
zeichnet wird. Als Begründer der kunstmässigen Form des auletischen Nomos wird der alte Olympus, 
der Schüler und Liebling des Marsyas, von Plutarch c. 7, c. 29 und auch anderweitig erwähnt. Auch 
ihm wird ein v(J/£oc noXuxi^aXoi: zugeschrieben, der dem Apollo geweiht war. Dass dieser v({/zoc in 
irgend einer nahen Beziehung zu dem von den Schol. Pyth. XII. der Athene zugeschriebenen Nomos 
stehen muss, deutet schon die Identität des Namens 7:oXoxi<paXo<: an. Das Nähere hierüber beim 
v6po<: no&tx6<:\ Ausserdem führte er, so heisst es bei Plutarch, die harmonischen Nomen, d. h. die Nomen 
in dem neuen, von Olympus selbst erfundenen harmonischen Tongeschlecht in Griechenland ein, die 
allgemeine Aufnahme fanden und bis in die spätesten Zeiten in Gebrauch waren. ^) Auf welche 
Weise er dies neue Tongeschlecht fand, beschreibt Plutarch c. 11. Olympus führte nämlich im diato- 
nischen Tongeschlecht die Melodie häufig zur Hypate, und zwar bald von der Paramese, bald von 
der Mese, indem er dabei die diatonische Lichanos überging. Die eigentümliche Schönheit dieser 
der Lichanos entbehrenden Melodieführung fiel ihm auf, und so fixierte er die harmonische Tonleiter 
und komponierte in derselben Melodien in dorischer und phrygischer (c. 33) Tonart.*) 

Auch in Bezug auf die Rhythmen werden dem Olympus eine sehr erhebliche Anzahl höchst 
bedeutungsvoller Neuerungen zugeschrieben: so soll er zuerst den Prosodiako^ und zwar im Nomos 
auf Ares, gebraucht haben; femer habe er in den Metroen häufig den bis dahin unbekannten Choreus 



>) Andere, 80 erzählt Plutarch, schreiben diesen y. noXoxiipaXo^z einem Schüler des 0., Grates mit Namen, 
andere wieder einem jüngeren Olympus zu. Was diesen letzteren anbetrifft, so wird auch bei 
Suidas ein älterer und jüngerer 0. erwähnt; jener wird als Myser, dieser als Phryger bezeichnet; 
ja es findet sich auch noch ein dritter dieses Namens, angeblich ein Kitharode. Ich glaube, dass alle 
drei identisch sind, und dass unter Olympus selbst der mythische Repräsentant der alten Aulosmusik 
zu verstehen ist, auf den alle Neuerungen und Veränderungen auf dem Grebiete der auletischen 
Kimst innerhalb eines bestimmten Zeitabschnittes zurückgeführt wurden; man vergleiche den Lykurg 
der spartanischen, den Numa und Servius TuUius der römischen Geschichte. Vgl. Ritschi, Ersch und 
Gruber IH. 3, p. 333 (Op. phil. I., p. 258). 

■) Vgl. die ausgezeichnete Darstellung der dorisch-enharmonischen Scala des Olympus bei Bellermann, 
Anon. de mus. p. 62 flg. 
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angewendet. Auch der Baccheus und das xarä ddxroXov e7do<:y das im Nomos orthios vorkam, sind 
seine Erfindung, nicht minder der kretische Rhythmus, den Thaletas nach dem ausdrücklichen Zeug- 
nisse des Plutarch der Aulosmusik des Olympus entnahm. Auf ihn geht also nicht nur die Erfindung 
des dritten Tongeschlechts, sondern auch des dritten, hemiolischen Rhythmengeschlechts zurück. 
Hierbei sei ausdrücklich hervoi^ehoben, dass nur vom musikalischen Rhythmus, nicht aber vom 
Wortrhythmus die Rede ist: Olympus war nicht Dichter, sondern ausschliesslich Komponist. Volk- 
mann (Kommentar zu Plut d. m.) und Westphal (Metr. n.*, p. 286) irren; wenn sie Olympus zu den 
Auloden zählen.^) 

Eine wesentliche Bereicherung soll die auletische Nomosliteratur durch Olympus erfahren 
haben. Er komponierte nämlich nicht nur den bereits erwähnten v(!/£oc noXtjxiipaXo(:y sondern von 
ihm rührt nach der Ueberlieferung auch der v6ijlo<: äpfidzw^ oder äpfxdreto(: her. 0. Müller (L.-G. 
I., p. 281) meint, es wäre möglich, sich von diesem Nomos eine genauere Vorstellung zu machen, da 
Euripides ün Orest. v. 1369 flg. den phrygischen Eunuchen, der eben den mörderischen Händen 
des Orestes und Pylades entgangen ist, die erlebten Schrecknisse in höchster Angst in der harma- 
tischen Weise ausdrücken lässt, „in einem Gesänge, der den lebhaftesten Ausdruck von Schmerz und 
Besorgnis mit dem Charakter einer echt asiatischen Weichlichkeit verbindet." So vortrefflich und 
durchaus richtig hiermit auch die Euripides -Stelle charakterisiert ist, so wenig passt das Gesagte 
auf den vJ/£oc äpfidzto^ des Olympus: dieser Nomos war auletisch, wie Plutarch ausdrücklich 
hervorhebt. Wahrscheinlich benützte Euripides die harmatische Nomos -Melodie zu einem nomos- 
artigen, aulodischen Gesänge im Sinne des Phrynis, Timotheus und der späteren. Denn man findet 
bei Euripides a. a. 0. die mannigfachsten Rhythmen m buntem Durcheinander ohne strophische Re- 
sponsion; Alliteration, Homoioteleuta und dmXai Xi^en: sind ungeheuer häufig. Hier ist sicher jede 
Spur des alten harmatischen Ngpios des Olympus verwischt, und von „genauer Vorstellung" kann 
nicht die Rede sein. 

Nächstdem wird ein Nomos des Olympus auf Athena erwähnt (Plut. c. 33).^) Es scheint, 
als ob derselbe auch u, op^to^ genannt wurde ;^) ob hier öp&iot: soviel bedeutet als ^fwc, oder vom 
orthischen Rhythmus, oder von dem xarä ddxroXov e1do<:y das im orthischen Nomos vorkam (c. 7), zu 
verstehen ist, scheint zweifelhaft. Von diesem Nomos ist aus Plutarch c. 33 nur bekannt, dass er in 
der phrygischen Tonart des enharmonischen Tongeschlechts und in den Rhythmen des Paeon epi- 
batus komponiert war. Von dem ethischen Charakter des päonischen Metrums sagt Aristides Qu. 98: 
Toic dh h ijpwXitp X^yq) &e€opoüpiuoü(: h&oüaiaaxixcDTipoü^ ehat (TopßißypcEv, roozwv ff o incßaTb<: 
xexlvTjxat p.äXXov^ aüVTapdzTtou //^v zfj dinXjj Maet ttjV (po/ijVy ic 5(po^ 3k zqi jüteyS&st r^c dpatw<: 
tT^v didvotav k^eyBipoDv^) Somit war das Metrum dem enthusiastischen Charakter des auletischen 
Nomos entsprechend gewählt 

Aus sicherer Quelle (Aristoxenus 7tep\ pooatx^(:l.) berichtet Plutarch, dass Olympus zuerst auch 
den V. i7:urjdeto(: auf Python in lydischer Tonart geblasen habe. Es erinnert dieser Nomos offenbar an 
den Pythischen Nomos vom Drachenkampfe, den Sakadas komponierte und in den Pythien vortrug. 
Ich komme später auf diese Thatsache zurück. 



») Vgl. Bergk, poet. lyr. III., p. 809; Ambros, Gesch. d. M. L, p. 262. 

•) Poll IV. 77 und IV. 66; Hesych. s. v. 'A^\fä\ Dio Chrys. I. 1—3. 

») Vgl. Suidas s. w. dp^taapidzwVy 'AXi^avdpo<:^ Tifi6^eo<:. 

*) Plato erwähnt diesen vöpot: im Cratylus 417 E; der hier von Socrates gebrauchte Ausdruck 
ßooXaircepoüV erinnert den Hermogenes an das npoaoXtov des Nomos auf Athene, jedenfalls wegen 

des päonischen Bhythmus des Wortes (mit langer Anacrusis) -^ — , wie wegen des dumpfen 

Ü-Lautes, der ebenso wie der l'-Laut dem Ton des Aulos entsprach (vgL die kostbare Persiflage 
eines threnetisch- auletischen Duo des Olympus in Aristoph. Equit. v. 9: ^ovauXlau xXaoacopev 
OdX6pnoij y6pov. poptj^ popü, xzX. 
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Die Musik des Olympus galt bei d^ Alt^ als die erhabenste und göttlichste Musik. Der 
beste Beweis hierfür ist, dass Plato im Symposion den Alcibiades die Redegewalt des Socrates durch 
den Vergleich mit dexk Melodien des Olympus yeranschaulichen lässt, die, gleichviel ob sie ein guter 
Aulosbläser, oder eine wenig geübte Auletris vorträgt, mit gleicher Gewalt das Gemüt bewegen und, 
weil sie göttlich sind, auch diejenigen Menschen offenbaren, die für heilige, weihevolle Stimmungen 
empfänglich sind.^) Und ähnlich ist auch das Urteil des Aristoteles in der Polit VIIL 5: diiä 
/liju Srt pifSfisih, nowi nvec rä ijdii] (seil. 8tä jiotjmx^(:)^ (pavtphv 8tä noXkiov fikv xac kxipmvy od)[ 
^xtara dk xdi 8tä t&v Viofinou fisXcjv. zaura yäp bfiokoyoofiivw^ notel zä^ ^«>/ic h^ofjotatntxd^ . . . 

Fasst man alles zusammen, was nach dem Berichte der Quellen die Auletik dem Olympus 
verdankt, so ergiebt sich für diesen Komponisten eine so hervorragende Stellung in der griechischen 
Musikgeschichte, wie für keinen andern: Olympus erscheint als der allererste Begründer, zugleich 
aber auch als der höchste Vollender dieser Kunstgattung, er ist, um es mit einem Worte zu sagen, 
der Homer der Auletik. Grade dies giebt aber der Kritik einen neuen Anhaltspunkt Es er- 
scheint nämlich geradezu unglaublich, dass all' die angeführten so verschiedenartigen Neuerungen 
auf diesem Gebiete von emem einzigen Manne herrühren sollen, dass also so zu sagen die auletische 
Kunstform, wie die gerüstete Pallas dem Haupte des Zeus, plötzlich in ihrer Vollendung dem Haupte 
des Olympus entsprungen sei, und dass in einem Manne dasjenige zugleich Anfang genommen und 
höchste Vollendung erreicht habe, was allem Anscheine nach das Produkt einer vielleicht ein Jahr- 
hundert langen Entwickelung war. Wahrscheinlich vergass ein späteres Zeitalter über dem be- 
deutendsten Manne einer Kunstepoche die Vorläufer und Nachfolger derselben, schrieb diesem einen 
alles das zu, was das Facit einer längeren Kunstentwickelung war, und versetzte jenen einen idealisierten 
Nomos-Komponisten in die mythische Zeit, indem es damit zu gleicher Zeit die Individualität zum Typus 
erhob. So erklärt sich auch am besten die Erwähnung eines zweiten und dritten Olympus jüngeren 
Datums, womit die positiven Angaben, dass alle Neuerungen auf dem Gebiete der (pdij aSXi/jiTK: dem 
alten Olympus zuzuschreiben sind, in emigem Widerspruch zu stehen scheinen. Ich halte daher 
dafür, dass Olympus als Repräsentant jener altklassischen Auletik anzusehen ist, die ihre Blüte be- 
reits vor Terpander erreicht hatte (vgl. Plut d. hl 4 nach Glaucus' Schrift nepi ziou dp/altou 
Ttotrjzwv ze xai pooatxwv: <pi^ai yäp adzdv [seil. Tipnaudpov] Seuzepov j'sviaäat pezä zob^ 7:p(ozoo(: 
itotijaavzai: adXrjzixi^v), und deren zweite Katastasis mit dem Argiver Sakadas, dem agonisti- 
schen Anleten und Auloden, beginnt. 

Sakadas trat zuerst als Aulet in den Pythischen Spielen auf und siegte in der zweiten 
Pythiade. Während die Aulodik aus den bekannten Gründen*) aus dem Pythischen Agon ver- 
schwand, entfaltete sich jetzt auf dem Gebiete der agonistischen Auletik ein überaus reges Leben. 
Insbesondere gewinnt eme Nomosart, der Pythische Nomos, seit Sakadas eine ausserordentliche Be- 
deutung. Mir scheint indessen Sakadas nicht der Schöpfer und erste Komponist dieses Nomos zu sein; 
vielmehr reicht diese Nomosform in die Zeit der ersten auletischen Katastasis hinein, ja der v. ntji^cx6<: ist^ 
glaube ich, der älteste auletische Nomos überhaupt. Vergleicht man nämlich, was über den v6po(: TtoXoxi- 
<paXo(: yom Schol« zu Pind. Pyth. XII. gesagt wird, so ergiebt sich eine augenfällige Aehnlichkeit zwischen 
beiden v6pot. Der Name itoXoxitpaXoq wird vom Scholiasten als auf die vielen einzelnen Bestand- 
teile inpoolptä) des )f6po(: bezüglich gedeutet. Dies passt aber offenbar auf den Pythischen Nomos 
und dessen Teile (vgl die Uebersicht der Quellen bei Guhrauer, „der Pyth. Nomos"). Dazu kommt, 
dass in beiden Nomoi der at)pirp6<: einen Hauptbestandteil bildet (vgl. Schol. Pyth. XH. 15). Ganz 
augenfällig ist dies beim Pythischen Nomos : während sonst die Bezeichnungen der Teile in den drei 



^) Die Stelle des Pseado- Platonischen Minos (318 B), welche von Olympus handelt, ist entschieden 

eine Kompilation aus der Symposionstelle. 
•) Vgl. Paus. X. 7, 5. 
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Quellen nur höchst selten vollständig übereinsthnmen, sprechen hier zwei (Strabo und Schol. Find. 
Pyth.) ausdrücklich von ütjpixii6<:\ Polhix nennt diesen Teil freilich ddovziafjL6(:, was der Bedeutung 
nach aber in diesem Falle mit aoptYf£6<: völlig identisch ist Ferner berichtet Aristoxenus, Olympus 
habe ein kntrfjdeiov im z<f) Tlo^cavi zum Aulos komponiert; derselbe Olympus aber gilt als Kom- 
ponist des v. 7:oXüxi<paXo(:, der ganz ebenso, wie der v. ntj9tx6<:^ dem Apollo gewidmet war. Endlich 
ist überliefert, dass der v. 7toXoxifaXo(: kitharodisch, richtiger wohl kitharistisch bearbeitet war 
(vgl. Suidas s. v. "Ö^y/frröc), wie denn auch aus Plut. de m. dasselbe vom v. IJu^cxS^ bekannt ist. 
Mir scheinen deshalb beide v6/iot in sehr naher Beziehung zu stehen, wenn nicht gar identisch zu 
sein. Ist dies richtig, so hätte man in der Entwickelung des Pythischen Nomos drei Stadien zu 
unterscheiden: die archaische Zeit, die erste Blütezeit im Zeitalter des Olympus, der Pythische 
Nomos als agonistischer Nomos in seiner höchsten Vollendung. 

lieber dieses letzte Stadium des v. IIij&ac6<: habe ich nach der vortrefflichen Arbeit 
Guhrauers kaum etwas Wesentliches zu sagen. Nur gegen die Guhrauarsche Interpretation der 
StrabosteUe IX. 3, 10 (p. 421) hege ich einige Bedenken, die ich zum Schluss nicht unterdrücken 
will. Ich halte die Strabostelle nicht für so unklar; freilich begeht Strabo den Fehler, dass er der 
Zeit nach so Entfemtliegendes, wie den Nomos des ümosthenes und die Erweiterung der Pythischen 
Agonen nach dem kirrhaeischen Kriege zusammenbringt. Das ist zwar nicht zu rechtfertigen, wohl aber 
aus der Absicht des Strabo zu erklären, möglichst kurz eine summarische Uebersicht über die Ent- 
wickelung des Pythischen Nomos zu geben. Ich halte daher auch nicht für notwendig, die Stelle 
itpoai9eaa)f . . . adXrjrdq re xai xt&apt(nd(: SO aufzufassen, als sei auf einmal, und zwar im Jahre 
586, eine Erweiterung des agonistischen v. /7i>ö«<Jc durch Auleten und Kitharisten geschehen; viel- 
mehr ging die Weiterentwickelung allmählich vor sich: erst fügte man Auletik, dann Kitharistik 
hinzu. Es war nun zweifaches möglich: es konnte entweder der Pythische Nomos für Kitharistik 
komponiert werden — und dass dies geschehen ist, bestätigt PolL IV. 66 ausdrücklich, oder es 
konnte auch Kitharistik sich mit Auletik zur gemeinsamen Ausführung des v. ITu^ixS^ verbinden. 
Möglich ist, dass die Strabostelle dieses andeutet, und dass der ursprünglich auletische v. no9tx6<: 
die Form des v. xi&aptarfjpwi: oder der haoXo(: xiMpiot<: annahm; möglich ist, dass Timosthenes, 
oder wie immer ein späterer Komponist unseres Nomos hiess, die Form des Pythischen Nomos in 
der angedeuteten Weise erweiterte, zumal ja Plutarch c. 30 ausdrücklich sagt, dass die ursprünglich 
einfache Auletik allmählich ek TroixiXcovipau pezaßißi/jxe poudixi^v. Der Ausdruck ist freilich allgemein 
genug, lässt sich aber recht wohl in unserem Sinne deuten. Bedenken gegen die Guhrauersche 
Interpretation erregt mir auch der Plural: dizodwaovzdt: zi /liXot:, den man nur etwas gezwungen 
als von einzelnen Sololeistungen gebraucht wird erklären können. Mir scheint gerade d7tod(oaovza<: 
die gleichzeitige Teilnahme mehrerer Instrumentalisten, und zwar Auleten und Kitharisten, an 
der Ausführung des v. Uu&txSi: zu beweisen. ^ Damit wäre allerdings die ursprüngliche 
klassische Form des Pythischen Nomos in ihr Gegenteil verkehrt worden; dass dies aber 
geschah, scheint mit Rücksicht auf die oben dargestellte Geschichte des agonistisch-kitharodischen 
Nomos völlig annehmbar. Ich verweise hier kurz auf die Entwickelung unserer Instrumental- 
musik von Bach bis Wagner, femer auf die Entwickelung der symphonischen Form, die schliesslich 
auf ihrem Höhepunkte sogar im Verein mit Chorgesang erscheint. Und wie wunderbar würde es uns 
jetzt vorkommen, wenn in später, weit entfernter Zukunft, etwa m einer Zeit, wo man, wie ich an- 
nehmen will, Beethovens Symphonien nur noch dem Namen nach kennt, jemand aus der Thatsache, 
dass Symjdionien Instrumental-Komposition^ gewesen seien, den Schluss ziehen wollte, die neunte 
sei keine Symphonie gewesen, da hierbei Chor- und Sologesang mitgewirkt habe. Ich wiU damit 



^) Ich halte dies far um so sicherer, als die Teilnahme von Syringen und Salpingen erwiesen ist und 
auch von Gkihrauer nicht geleugnet wird. 
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nur sagen, dass der P3rthische Nomos eine musikalische Form war, die, wie jede andere, der Weiter- 
entwickelung fähig war, und hätte es in der griechischen Musik einen Beethoven gegeben, so würden 
wir trotz des yyäxopov aSXi^fia IIu&txAi/'' vielleicht auch von einem Pythischen Nomos mit Chor lesen. 

Ich kann mich deshalb auch mit dem Gedanken vertraut machen, dass im u. II. ausser dem 
Aulosbläser, den Syringen und Salpingen, noch ein oder mehrere Eitharisten mitgewirkt haben. 

So verschieden also die Natur der auletischen Nomoi mit der Zeit wurde, so verschieden 
wurde auch das Urteil der Kenner über dieselben, namentlich wenn man in der Tonmalerei auf dem 
Aulos sich zu sehr ins Weite verlor: so, wenn von Timotheus, dem fiiilesier, berichtet wird, dass er 
dtd^ua TTju r^c le/iiXrj^ auf der Flöte dargestellt habe, oder wenn der angeblich einen Seesturm 
darsteUende y6/io(: NauTUo^ desselben Auleten, von dem eifersQchtigen Auleten Dorion mit den 
Worten verspottet wird: er habe schon in siedenden Töpfen grössere Stürme gesehen (vgl. Athen. 
VUL 338 b). Auch das tonmalerische Element des v. IIu^S^ mochte schon stellenweise von 
zweifelhafter Wirining sein! 

Demgegenüber erscheint es von grosser Bedeutung und echt klassisch, dass in jener Eunst- 
epoche, der Olympus den Namen gab, nur ein v. hti7rij3tto<: im r^ [lo&wvt komponiert, also die 
spatere virtuose Programm-Musik, die immer und überall einen Niedergang der Kunst bedeutet, 
noch nicht bekannt war. 



-^^>JKO^-< 



SohlussbemerkQng des Verfassers. Der zweite bereits drackfertig vorliegende Teil meiner 
„Stadien zur griechischen Musik-Geschichte^^ handelt über dieProsodien und ihr Verhältnis zu den dra- 
matischen Chorliedern. Derselbe sollte ursprünglich an Stelle der vorstehenden Abhandlung über den 
Nomos erscheinen; aber bei der grossen Bedeutung der Komosform für die Form aller übrigen (besänge hielt 
ich es für zweckentsprechender, zunächst jene zu behandeln und eine (beschichte der Prosodien erst als zweiten 
Teil folgen zu lassen. 



Djgitized by 



Google 



(S. 



Studien 



zur 



griechischen Musik-Geschichte. 



B. Die Prosodien 

und die denselben verwandten Gesänge der Griechen. 



Von 

Dr. Heinrich Beimann, 

Oberlehrer. 



Beilage zum Oster-Programm 1885 

des 

Königlichen katholischen G3nnnasiums zu Glatz. 



Olatz. 

Schnellpressendnick von L. Schinner. 
1885. Progr. Nr, 164. ^®^- 



Digiti 



zedby Google 



Digitized by 



Google 



B. Die Prosodien. 



ProBodi«!!. 



Während in dem ersten Teil meiner „Studien zur griechischen Musikgeschichte" 
(Programm -Abhandlung des Kgl. Gymnasiums in Ratibor 1882) erst weitläufig die Frage 
über das "Wesen und die ursprüngliche künstlerische Form des daselbst behandelten Nomos 
zu erörtern war,^) bedarf es bei der nun folgenden Darstellung der geschichtlichen Ent- 
wicklung der Prosodien und der mit diesen verwandten sacralen und profanen Gesänge 
einer ähnlichen intrikaten Untersuchung nicht. 

Das Wesen und die Bestimmung der in dies Gebiet gehörigen Gesänge ist zum grössten chwISittS- 
Teil, freilich bald mehr, bald minder deutlich, in den betreffenden Bezeichnungen selbst 
schon ausgesprochen. 

Im Besondern sind nqoaoSca (seil, ^aimra) Chorlieder, welche vornehmlich bei Festzügen 
zu Tempeln oder irgend welchen anderen Kultusstätten gesungen wurden,*) im weitesten 
Sinne überhaupt: Processionsgesänge. Dementsprechend tragen diese Lieder insgesamt 
ebenso den Charakter des Festlich- Erhabenen, wie sie im Einzelnen je nach dem Wesen 
des Gottes, zu dessen Verherrlichung sie angestimmt werden, oder je nach der Eigenart des 
Festes oder der festlichen Gelegenheit verschieden sind.') In bezug auf den Gebrauch 
wird man femer Prosodien in engerem Sinne unterscheiden müssen, die für die Festzüge 
an den Festen heimischer Götter bestimmt waren und solche, die als Einzugslieder für 
Fest- und Weihegesandtschaften nach auswärtigen Stammesheiligtümern komponiert waren 
und von den Abgesandten gesungen wurden, wenn sie in feierlichem Zuge an ihrem Be- 
stimmungsorte einzogen. 

^) Wiederholte Untersuchungen über das Wesen des Nomos haben mir die in meinen ,Studien T. I' p. 
1 — 8 entwickelte Ansicht, dass poiios in seiner ursprünglichen Bedeutung keineswegs den Chorgesang ausschliesse, 
und dass der Name erst in späterer Zeit die Bezeichnung für agonistischen Solo-Vortrag, vokalen wie instru- 
mentalen, wurde, lediglich bestätigt. Was v. Jan in seiner ebenso wohlmeinenden als anregenden Recension 
meiner Abhandlung (Philologische Rundschau m, 14, p. 436 — 443) gegen meine Ansicht vorträgt, behalte ich 
mir vor, an anderer Stelle einer kritischen Erwägung zu unterziehen. Nur soviel sei jetzt schon gesagt, dass 
ich in bezug auf die vielerörterte Teilnahme von Syringen und Salpingen beim pofjLog nv9-ixos v. Jan jetzt 
ohne Rückhalt beipflichte. Die klare und sachgemässe Erörterung dieses Gelehrten im Fhilol. XXXYJII, p. 
879 war mir entgangen. Im übrigen glaube ich indessen so Manches aufrecht erhalten zu müssen, was v. Jan 
mir bestreitet. 

^ Die vorliegende Abhandlung ist der erste Versuch einer Gesamt -Darstellung der geschichtlichen 
Entwicklung der Prosodien. Aus der grossen Zahl der Gelehrten, die über Prosodien mehr aphoristisch ge- 
schrieben haben, erwähne ich: Bode, Gesch. d. hell Dichtk. II, 1 und 2; ülrici, Gesch. d. hell. Dichtk. 11; 
Bemhardy L.-G. 11, p. 457 flg.; Bergk in Ersch und Grubers Encyklop. (Altes Griechenland p. 263 flg.); 
Boeckh, Pind. IE, 2 p. 586; Bergk L.-G. I und Bergk -Hinrichs L.-G. 11, sowie die einschlägigen Schriften 
Westphals; Ambros, Musikgeschichte I, u. a. 

*) VgL die folgenden Abschnitte. 

1 
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^ros^dien" Dbsb der Ursprung der Prosodien weit in die altersgraue Vorzeit hinaufreicht, wird 

sich wohl kaum bezweifeln lassen, und man wird in der Annahme nicht irren, dass sie 
bereits einen Bestandteil jener uralten hieratischen und durchaus volkstümlichen Poesie 
bildeten. Auch Bergk (Lit.-G. I, p. 325) ist dieser Meinung, wiewohl er darauf hinweist, 
dass Homer nirgends der Sitte, Processionen unter Gesang zu dem Heiligtume des Gottes 
zu führen, gedenkt Und in der That erscheint das Fehlen irgend welcher diesbezüglichen 
Andeutung wunderbar, zumal wenn man erwägt, dass, wie Westphal auf der Philologen- 
Versammlung zu Breslau 1857 auf das schlagendste dargethan hat, die lyrische Poesie und 
in Verbindung damit Musik und Orchestik uns bei Homer bereits in ihrer vollsten Ent- 
sporen von Pro- Wicklung entgegentreten. Indessen wird auch der Paean, offenbar ein uralter religiöser 
Homer Gosaug, uur zwoimal erwähnt IL I, 472 flg. und II. XXH, 391. An der ersten Stelle ist 
er als ein ernster Bittgesang um Abwendung des Unheils zu denken und scheint mir somit 
im wesentlichen Soph. 0. R. v. 186 flg. zu entsprechen (vgl. auch v. 5, sowie Aeschyl. Agam. 
645, Septem 869*). 11. XXII, 391 ist er hingegen ein Siegesgesang und in der Hauptsache 
dem aus späterer Zeit bekannten ncuäv nqoaoScaxog (Athen. XV, p. 696, c.) ähnlich. Eusta- 
thius bemerkt nämlich zu jener Stelle (p. 1275): . . o 7ro^t;n}g . . . nXdvcev rov ^ÄxcXXia ivvav^a 
6C vTtaqßoXrKV rov xaiquv Xeyovra' vvv S* äy deCiovreg Hacrjova, xovqoc "Axcciayv, vtjVixlv enl 
yXa^VQ^ac vemfied-a . . xal evdvg dvafieXnec Ilacrjova tovriiSn Umäva, rocovwv (XefiViSg 
oXoddxtvXov ' ^rlqdiiedu fiiya xvSog, i7i€g)V0fi€v^ExT0Qa Scov, (p TQweg xard acftv -d-ecp (Sg evx^owvro^. 
Man wird demnach ganz ebenso wie WestphaP) die Totenklage umHektor II. XXIV, 718 — 776 
als einen ursprünglich strophisch komponierten Threnos richtig erkannt hat, auch in jenen 
Versen Homers den spärlichen Rest eines prosodischen Paeans erkennen können, d. h. eines 
Siegeshymnus, wie er bei dem festlichen Auf- und Einzüge der siegreichen Kämpfer in der 
althergebrachten "Weise gesungen wurde, dass der Führer begann, und der Chor mit einem 
entsprechenden Refrain (cf. liqce Hacdv bei Athen. XV p. 696. c.) einfiel.^) 

Ist nun aber der Paean seinem Ursprünge nach^ specifisch Apollinisches Kultuslied 
und erst später Siegeslied in allgemeinem Sinne, und erklang zum ersten Male der helle 
Ton dieses Siegesgesanges, als der „Pythier" den Drachen bezwungen hatte, so ergibt sich 
daraus die Folge, dass weder an der ersten, noch an der zweiten Homer-Stelle von diesem 
echten und ursprünglichen Paean die Rede sein kann: denn an der ersten Stelle ist 
der Paean zwar an Apollo gerichtet, aber er ist ein threnetischer Bitt- und kein Sieges- 
gesang. An der zweiten Stelle ist der prosodische Paean zwar ein Siegesgesang, aber nichts 



^) Nägelsbach in den Anmerkungen zur Lias p. 103 nennt ihn Mschlich ein Festlied nach Art der ho- 
merischen Hymnen. Die ernste Situation überhaupt und im besonderen der Ausdruck IXdaxoyteg deutet den 
Zweck des Liedes: die Versöhnung des Gottes, an. Dass dieselbe erfolgt, sagt Homer mit seiner bekannten 
reticentia in v. 474 u. namentlich v. 479. Ehe aber der Gott nicht seine Versöhnung kund gethan hat, scheint 
ein Lob- und Festlied an unpassender Stelle. 

&) Prolog zu Aeschylus p. 15. 

6) Vgl. meine Studien z. gr. M.-G. T. I p. 2. . Der Pafean wird als Siegeshymnus noch bei AeschyL 
Sept 635 erwähnt. 

^ Vgl. Eustathius ad H. I, v. 473 (138) u. die Lexikographen s. v. flcady. Preller, Mythologie d. Griech. 1, 157 . 
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weniger als zur Yerherrlichung des Apollo bestimmt: stimmt ihn doch Achilleus an, nach- 
dem er gi*ade Apollos Schützling, Hektor, erlegt hat.^) Zieht man nun in Betracht, dass 
auch Eustathius a. a. 0. Bedenken hegt, dies letzte Lied als echten Paean zu bezeichnen, 
und vergleicht man damit Procl. Chrest p. 382 ed. Gaisf.: xaTaxQrjtmxdSg Se xal rä TtQoaoSux 
'uveg nomvag HyovccVy so ist wohl kein Zweifel, dass wir den Gesang des Achilleus als 
Prosodion bezeichnen dürfen. — Doch noch eine andere Thatsache ergibt sich hieraus, 
die ich, wiewohl sie nicht streng zu meinem Thema gehört, nicht übergehen darf: Homer 
kennt den ursprünglichen Charakter des Paeans nicht, und seine Auffassung desselben 
entspricht der Auffassung der Tragiker. — Dasselbe wird auch von dem Hymnos zu 
sagen sein, da an der einzigen Stelle, wo die Bezeichnung viivog vorkommt (Od. Vni, 429), 
dasselbe die Bedeutung ,'Weise', , Melodie' und zwar Melodie des episch recitierenden Ge- 
sanges hat, des Gesanges der xXia ävSgmv. Damit würden sich die Stellen bei Plato de re 
publ. X, 607, a und Athen. XIV, p. 626,' b vergleichen lassen, wiewohl an diesen Stellen vfji/vog 
wirklicher Gesang, also nicht blos ,Melodie' ist. vfivog erscheint also bei Homer in dem- 
selben Sinne wie bei den Tragikern an sehr vielen Stellen: vofiog. Wenn man nun aber 
unter vdiiog ursprünglich etwas mehr zu verstehen hat, als bloss ,Melodie, Weise' so wird 
das Gleiche auch von yVfivog^ gelten müssen. Ich verweise nur, um viele andere bekannte 
Citate zu übergehen, auf Philodem, de mus. frg. X.*) 

II. XVin, 567 flg. wird von dem Dichter ein Winzerfestzug beschrieben. Eine Schaar bif H^me^e^n 
von Jünglingen und Jungfrauen trägt in Körben die honigsüsse Frucht, ihr voraus schreitet ähnifcher'^r 
ein Knabe mit dem Aulos; der Chor singt dazu, bricht in Jubelrufe aus und schreitet im ®*"^ 
Taktschritt einher. Dass hiebei nicht an einen leichten, tänzelnden Gang, sondern an eine 
gleichmässige, feste, schrittartige Bewegung zu denken ist, lehrt die Natur der Sache und 
zum Überfluss noch die etwas weitläufige Auseinandersetzung des Eustathius zu dieser 
Stelle.^®) Demnach stehe ich nicht an für diese Art des Linosgesanges, wie sie hier von 
Homer dargestellt wird, den Charakter eines Prosodions in Anspruch zu nehmen. Dass 
Prosodien im Dionysus-Kult sehr gebräuchlich waren, lehren die Scholia Heph. alt. (172 ed. 
Gaisford.) p. 28 ed. W. A. Hoerschelmann.") Überdies sind Aulos-Begleitung, Chorgesang,") 
die marschartige Bewegung des Chores^^) eminent charakteristische Eigenschaften eines Pro- 
sodions im alten volkstümlichen Stile, und man wird an der Bezeichnung ,Linosgesang' hier 

^) Eustath. zn B. 473 sagt: eatc de nairnap vfipog xig . . eig 'AnoXktova ov fjLoyov inl navcei Xoifiov . . qdofuyogf 
aXka xtti inl naiati TioXifJLoVy mg iy totg vfftCQoy q)ayrjasTai naq awd^ tt^ noiriT^, Die letzte Stelle kann sich 
nnr auf II. XXH, 391 beziehen. Die Auffassung des Eustathius ist schief, da Achilleus daselbst seinen Sieges- 
gesang doch wahrhaftig nicht inl navasi noXifiov erhebt. 

^ Neue Ausgabe von J. Kemke (Leipzig, Teubner 1884), p. 74 flg. 

10) ad Hiadem v. 570 (p. 1163 a. E.). 

^) Einladungsschrift zum Stiftungsfest der Dorp. Universität. Dorpat 1882. 

^) Der Ivyf^og bezieht sich auf eine Art Ephymnion und bezeichnet einen Freudenruf am Schluss einer 
Strophe. Dass Ivyfiig hier nicht einen Weheruf bezeichne, geht aus ar«>l« tpQoyioyzBg =r ,munteren, kindlich 
heiteren Sinnes* hervor. Übersetzt wird es mit ,Öejauchze* sogar: ,Gejodel* (!). 

* 1*) So interpretiere ich meines Erachtens richtig: ^i^affoyteg d^uaQt^ und das erklärend hinzugefägte: 
noal axaiqoyiBg nach Eustathius zu dieser Stelle. Vgl. Apoll. Rhod. I, 586—39. 

1* 
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schon deswegen um so -weniger Anstoss zu nehmen brauchen, als der von Homer a. a. 0. 
beschriebene Festgesang nicht minder von der echten und altertümlichen Form des ,Lino8- 
liedes' abweicht, wie der Paean und Hymnus in der Ilias und Odyssee von ihrem ursprüng- 
lichen Charakter verschieden sind. Wenn nämlich Eustathius zu dieser Stelle und in Über- 
einstimmung mit ihm der Scholiast,^*) von welchem die gemeinsame Quelle, nämlich Aristarch, 
nur etwas kürzer, als dies von Eustathius geschah, excerpiert worden ist, wenn nämlich, 
sage ich, beide nach keinem geringeren Gewährsmanne als Aristarch den homerischen Linos- 
gesang mit Hymnus, Faean und Dithyrambus in nächste Beziehung setzen, so erkennt man 
daraus schon, wie wenig an jener Homerstelle von dem alten, echten Linosliede die Rede 
sein kann, und dass vielmehr an einen Gesang, der unserem Frosodion entspricht, zu denken 
ist. Diese Auffassung entspricht zudem ganz und gar den Zeugnissen der Grammatiker 
und Lexikographen.^**) Dazu kommt aber, dass das aus Aegypten und Fhoenicien nach 
Griechenland gekommene echte Linoslied auch nach seiner Einbürgerung in Griechenland 
vornehmlich threnetischen Charakter hatte^^), und "den Vortrag desselben nicht die Trauer- 
flöte, sondern die hellenische Laute begleitete,^^) dass ferner ApoUodor die Linoslieder — 
offenbar späterer Zeit — als oxaTtavewv (pdäg xal yecoßyaJv (HI, 83) bezeichnet, und dass 
bei Euripides XCvog in der allgemeinen homerischen Bedeutung: ,Lied' ,Gesang,' also auch 
,Freudengesang' gebraucht wird.^®) Aus all' diesen Gründen scheint mir zur Evidenz her- 
vorzugehen, dass bei Homer nicht von dem alten Linosliede die Rede sein kann, das aller- 
dings mit unseren Frosodien absolut keine Ähnlichkeit hatte, sondern von Liedern eines 
angeblichen, vielleicht späteren Dichters Linus, die Fausanias kennt (vgl. VIII, 18, 1), aber 
für unecht, d. h. dem alten Linus nicht zukommend hält. Diese mögen auch, wie Hesiod^*) 
und Apollodor bezeugen, allgemein, namentlich bei dem Landvolk, im Gebrauch gewesen 
sein, mit dem alten Linossange haben sie sicherlich wenig Ähnlichkeit gehabt; einzelne 
derselben werden jedenfalls als Frocessionsgesänge verwendet. Damit stimmt Faus. IX, 
29, 9 a. E. überein. Vielleicht gibt die Erwähnung eines jüngeren Linus in einer Sage 
der die Aulos-Musik besonders bevorzugenden Thebaner Aufschluss über das Lines -Fro- 
blem, speziell die Erklärung für das Vorhandensein einer Gattung dem alten Linossange 
entgegengesetzter, späterer Linoslieder, zu denen eben das bei Homer erwähnte gehört. 
Eine genaue Entwicklung dieses Froblems werde ich an anderer Stelle geben. Nur soviel 
sei hier noch bemerkt, dass jenes Fragment eines Liedes zu Ehren des mythischen Lines 
von Bergk, poet. lyr. HI,'^ p. 1297 in vollkommen unrichtiger Form wiedergegeben ist. 
Bergk gibt nämlich das Liedchen nach dem Text des Scholiasten zu Hom. II. XVIII, 570. 



14) Zu V. 670 (Dindorf Schol. Gr. in Hom. IHad. IV p. 200). 

15) Procl. ehrest p. 381 ed. Gaisf.; Athen. XIV 631 c; Et M. s. v. vfxyos und nqoai^ioy. Desgleichen 
Hesychius und Suidas. 

1^) Die Literatur über das Linoslied ist bei Ameis-Hentze, Anhang zu Hom. Bias VI, p. 153 angegeben. 
Vgl. insbesondere Preller, gr. Myth. I, p. 309 f.; Bergk, gr. L.-G. I, p. 322 flg. 

17) Vgl. Bergk, L.-G. I, 323. 

18) Vgl. Euripid. Herc. Für. 348. Schol. ad Suppl. 281. 

19) Hesiod. Prgm. CXXXII ed. Göttling aus Eustath. ad IL p. 1222, 48. 
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Es ist aber bereits oben bemerkt worden, dass Eustathius und der Scholiast dieselbe Quelle 
benutzt haben, dass aber das Excerpt des Eustathius ToUständiger als das des Scholiasten 
ist. Demnach ist sicher auch die ausführlichere und vollkommenere Wiedergabe jener Verse 
bei Eustathius die richtige, während der Scholiast den Text arg yerstümmelt und gekürzt 
hat. Doch abgesehen hievon: schon dass die von Eustathius überlieferte Gestalt des Ge- 
dichtes den Hexameter bietet, spricht meines Erachtens für dessen Echtheit. Nun nennt 
aber Eustathius das GFedicht ein inCyqamiaj und Bergk glaubt, es bezöge sich dasselbe auf 
das von Eustathius kurz vorher erwähnte Orphische Gedicht 2^(dQ(u Aber er übersieht 
hiebei ganz, dass, wie bereits erwähnt, beide Commentatoren eine Quelle und zwar in der 
oben dargestellten "Weise benutzten, dass also nicht von zwei verschiedenen Gedichten, 
eüiem wirklichen Linosliede und einem Orphischen Gedichte, sondern nur von einem ein- 
zigen, und zwar einem Epigramm, wahrscheinlich sogar von einer Inschrift auf einem 
Linosbilde die Rede ist (vgl. Cram. Ant. Par. III, 289: imyga^ iv &rjß(ug). Dass übrigens 
die 2g)at:Qa ein Alexandrinisches Falsifikat ist, gibt auch Bergk zu. 

Doch zurück zu Homer. Angesichts der oben erörterten Thatsache, dass der Dichter ASäKSSl^^der 
der Ilias und Odyssee jene alten Kultusgesänge: Paean, Hymnos, Prosodion, Linoslied in^^^^^w***** 
ihrer ursprünglichen Form nicht kennt, entsteht die weitgreifende und überaus schwierige 
Frage: Kannte Homer diese Gesänge in ihrer ursprünglichen Form noch nicht, oder kannte 
er sie in ebenderselben nicht mehr? 

Nägelsbach (Anm. zur II. I, 474) vertritt die zuerst erwähnte Ansicht, wenn er bezüg- 
lich Jones Paean, den er ,ein Lied etwa von der Art der homerischen Hymnen' nennt, sagt: 
,der Name bezeichnet also noch keineswegs ein apoUinarisches Festlied, einen Paean im 
engsten Sinne, sondern scheint Gattungsausdruck für jedes festliche Freudenlied.' Dieser 
Auffassung kann ich unmöglich beipflichten. Es liegt in der Natur der Sache, dass der 
Jlacdv anfangs nicht eine weiter und später eine enger begrenzte Verwendung und Bedeu- 
tung hatte, sondern dass grade das Umgekehrte das Richtige ist Oder könnte man sonst 
den allgemein verbreiteten Gebrauch des threnetischen Paeans, seine Verquickung mit dem 
JlQOirodcov zum Jlavav nqoaodvaxog bei Pindar und Anderen, endlich seine Verwendung im 
Kulte des Zeus, Poseidon, der Demeter, einzelner Heroen, ja sogar zum Preise siegreicher 
Strategen erklären? 

Plato de leg. III, 700, E*^) lässt den Athener ausdrücklich über die Vermischung der 
tUhi und öXJijM«'^« V*!^ Klage führen: ,Man vermengt Thronen mit Hymnen* (also grade ihrer 
Natur nach entgegengesetzte Gesänge), mit einander, Paeane und Dithyramben, und was 
zur Kithara gesungen werden soll, lässt man zum Aulos singen'. Was also Plutarch de 
mus. c. 30 von der Auletik sagt*^): tlg TwcxiXajriQav (leraßißrjxe fiovifCKi/jv, wird man mit vollem 
Recht auch für unsere oben genannten Chorlieder in Anspruch nehmen dürfen. 

So würde sich denn als Schlussfolgerung ergeben: Homers Auffassung derProsodien 
und Paeane ist nicht die alte und ursprüngliche, sondern die der späteren musikalischen 

») Vgl. meine »Studien* T. I. p. 6. 
a) A. a. 0. p. 23. 



Digitized by 



Google 



6 

Aera, und es läge somit nahe, diese meines Erachtens unleugbare Thatsache als ein neues 
Argument für die zuerst von Paley") ausgesprochene und von Oberdick*') so warm ver- 
teidigte und durch selbständige Untersuchungen unterstützte, kühne Hypothese anzusehen, 
wonach ,unser Homer nicht die Anfänge, sondern den Höhepunkt der griechischen Poesie 
bezeichnet, gleichwie das Nibelungenlied die Blüte der mitteldeutschen Dichtung',**) und als 
Zeitpunkt der Abfassung unserer Uias das Ende des Perikleischen Zeitalters, unserer Odyssee 
etwa 450 anzusetzen ist, während als Ort für jene Attika, beziehungsweise Athen, für diese 
Gross-Griechenland oder Sicilien zu fixieren sei. Wie bestrickend aber auch die von Paley 
und Oberdick aus sprachlichen, antiquarischen und mythologischen Gründen entwickelten 
Argumente für jene Ansicht sein mögen, so meine ich doch, dass es noch einer viel ein- 
gehenderen und genaueren Untersuchung des Sprachgebrauchs bei Homer im Vergleich mit 
den Tragikern, Aristophanes, Plato bedarf, ehe jene Hypothese als ebenbürtig in die bunte 
Reihe ihrer Vorgängerinnen wird aufgenommen werden können. 

Demnach ergibt sich für meine Untersuchung bezüglich der Prosodien bei Homer ein 
im wesentlichen negatives Resultat: Prosodien für Festzüge zu Tempeln und Altären der 
Götter werden überhaupt nicht erwähnt,*^) wohl aber finden sich unter anderen Namen 
(Paean, Linosgesang) weltliche Festgesänge, die den Charakter von Prosodien 
unverkennbar an sich tragen. 



II. 

xlutarch de mus. c. 3 a. E. nennt zwar als den ersten Dichter von Prosodien den 
Tegeaten Elenas, den angeblichen ,Erfinder^ der aulodischen Nomen ;^^) aber bei der unheim- 
lichen Eonfusion und Zerfahrenheit, die im dritten, vierten und fünften Eapitel jener 
Schrift herrscht,*^ muss man von vornherein dieser Notiz gegenüber, die aus Heraklides 
Ponticus' eiaayorffi j(5v iv fwwfcx^ wahrscheinlich flüchtig und ohne rechtes Verständnis 
herübergenommen ist, skeptisch gesinnt sein. 

22) F. A. Paley: ,0n Pseudo-archaic words and inflexions in th6 Homeric vocabulary and their relation 
to the anidqnity of the Eomeric poems. Joum. of Phil. YU ,0n Q. Smymaeos and the Homer of the tragic 
poets. Lond. 1876.' ^omems Fericlis aetate quinam habitus sit, qnaeritar. Lond. 1877.^ ,Pre-Homerio legends 
of the voyage of the Argonauts. Dubl. Beview YYYTTj 1, p. 164 — 82.* ,Po8tepic or imitative words in Homer. 
Lond. 1879.' ^Remarks on Prof. Mahaffys account of the rise and progress of epic poetry. Lond. 1881.' 

28) jKritische Studien* (gesammelte Abhandlungen und Rezensionen). Von Dr. Job. Oberdick. I. Münster 
1884. pp. 28 flg. 56 flg. 59 flg. (Rezension der ^emarks*). 

24) Oberdick a. a. 0. p. 61. 

25) Der feierliche an Athenische Feste erinnernde Zug der Matronen, die mit Räucherwerk und einem 
kostbaren ninXog zum Tempel der Athena aysXsiri auf der Burg ziehen, entbehrt dem Anscheine nach eines 
prosodischen Gesanges. Nur v. 301 kann vielleicht iXoXvyfi als ,Klagegesang* gedeutet werden. Vgl. D. III, 
450 und Herod. IV, 189. 

2^ Die richtige Aufbssung der musikalisch -dichterischen Thätigkeit Klonas^ habe ich im ersten Teile 
meiner ,Studien* p. 15 entwickelt. Eine weitere Ausfahrung bringt Abschnitt III. 

27) Vgl. auch Guhrauer: ,Zur Geschichte der Aulodik', "Waldenburger Programm 1879, p. 7. 
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Und in der That findet sich auch eine, und zwar sehr bestimmte und allem Anschein ^j^j^Jt^^' 
nach durchaus zuverlässige Nachricht über einen älteren Prosodien-Dichter bei Pausanias Bomeios. 
IV, 4, 1 flg., wonach es heisst: ^m 6e Oivra tov JSvßöta nqwrvov MBCOTqvcoc zore T(p 'ÄTtöXXayvc 
ig Jijkov 9vüiav xal dvSQwv xoQov dnoaTiXkovar to Sh (S(piacv ^(xa Tvqoaoicov ig rov d-eov iiiSa^ev 
EvfjhfiXog, elvac 6h cog ähj^g Evfj,7JXov vofjhCCerac fiöva rä intj ravta. Später, IV, 33, 3 
citiert Pausanias sogar zwei Verse aus diesem Prosodion :^®) 

T^ yäg 1&wfidr(f xaradvfuog inXeto fioloa 
U xadxtgä xal iksvd-ega adfißaX' S/pvikz 
und V, 19, 10 erwähnt derselbe Gewährsmann nochmals dasselbe Prosodion. 

Die angeführten Stellen des Pausanias haben nicht blos ein musik-historisches, son- 
dern auch ein bedeutendes allgemein-historisches Interesse. Es erscheint demnach eine aus- 
führlichere und aUseitige Behandlung dieses Prosodions notwendig, zumal meines Wissens 
eine solche bisher noch nicht gegeben worden ist. 

Ich schicke voraus, dass, wie der Augenschein lehrt und allgemein angenommen wird, 
jenes Prosodion sich auf einen musikalischen Agon beziehe, an dem die Messenier damals 
zum ersten Male in Dolos teilnahmen, wie ja auch Plutarch ausdrücklich darauf hin- 
weist, dass schon in uralter Zeit am Feste des Zeus Ithomatas Agonen veranstaltet wurden.^®) 

Der Festzug der Messenier nach Dolos fällt in die Regierungszeit des Phintas, des 
Sohnes des Sybotas. Beide Könige samt ihren Vorgängern: Glaukos, Isthmios, Dotadas 
sind Aepytiden, also aus einem Geschlechte, das sicher mit Curtius (Gr. Gesch. I, p. 134) 
gegen Duncker (Gesch. d. Alt. V, 412) für nichtdorisch anzusehen ist. Glaukos nämlich 
errichtet Heiligtümer und verbreitet den Kult des Zeus Ithomatas, einer nach Pausanias 
IV, 3, 9 bei den Doriem völlig unbekannten Gottheit, ebenso des Machaon, des Sohnes 
des Asklepios und der Messena. Ähnliches wird auch von den übrigen genannten Königen 
erzählt.*®) Der Kult dieser Aepytiden ist demnach der agrarische Pelasger-Kult. An den 
olympischen Spielen nehmen sie den regsten Anteil und in den ersten elf Festspielen, zum 
letzten Male im Jahre 736, erscheinen siebenmal Messenier als Sieger. Als der Kult des 
Delischen Apoll sich verbreitete, und der Ruf von jenem berühmten agonistischen Feste 
der Jonier in Dolos, von welchem der erste Hymnus des ,blinden Sängers von Chios' ein 
so anziehendes Bild gibt, in Griechenland immer bedeutender wurde, nahmen auch die 
Messenier daran teil, und zwar zum ersten Male unter Phintas, offenbar zu einer Zeit, 
wo der Bacchiade Eumelos zu Korinth zu den gefeiertsten Dichtern des Peloponnes gehörte. 
Derselbe dichtete ihnen ein agonistisches Chorlied in Form eines Prosodions, mit welchem 
sie dort zum ersten Male bei dem musischen "Wettkampf aufzutreten gedachten.'^) 



^ Ein Versehen ist es jedenfalls nnr, wenn Kossbach im Ind. lect. in Univ. Vratislav. per aest. a. 
MDCCCLVn habendaram (p, 18) die Verse als ,den An&ng* des Prosodions bezeichnet. 

») Vgl. Duncker Gesch. d. Ali. V, p. 414. 

») Vgl. Paus. IV, 3, 8 flg. 

^) Vgl. die Schilderung dieses ^Maifestes* (cfr. Boeckh Staatshaushalt d. Ath. II, 82, A. Mommsen Heor- 
tologie p. 415 Anm.) bei Thukydides III, 104, wo insbesondere das ,i(poL%(oy ccycDyiovfisyoi^ zu beachten ist. 
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Die Teilnahme der Messenier an diesem jonischen Nationalfeste'^) musiste bei dem 
religiösen Gegensätze, der zwischen dem Herrschergeschlecht der Aepytiden und der Doris 
in Lakedaemon bestand, die Feindschaft zwischen Messenien und Lakonien erheblich ver- 
schärfen, und in der That hören wir von Tansanias, dass noch unter Phintas die ersten 
Streitigkeiten, die zu den Messenischen Kriegen führten ausbrachen, bis endlich unter den 
Söhnen jenes Königs der Krieg in aller Form begann. 
^BMuSlSumg** ^^ welche Zeit dieses Prosodion zu setzen sei, ergibt sich aus den chronologischen 

du ProtodioM. Angaben über Eumelos und der Zeitbestimmung der Messenischen Kriege. 

Nach Clemens Alex, in den Strom, p. 332 (vol. IT, p. 107 ed. Dindorf) lebte Eumelos 
vor dem Elegiker Kallinus und als Zeitgenosse des Archias, mit welchem zusammen er 
Syrakus gegründet haben soll.") Nach Holms Untersuchungen (Gesch. von Sicilien I, p. 
385 u. 391 flg.)*^) fällt die Gründung von Syrakus in das Jahr 734, so dass dieses Jahr 
einen annähernd sicheren chronologischen Anhaltspunkt bezüglich des Eumelos und seines 
Prosodions gibt Hieronymus zu Eusebius Chron.**) gibt das Alter des Eumelos als gleich- 
zeitig mit Arktinos an und zwar Olymp. IV, 4=-757. Eine dritte, aber ziemlich allgemein 
gehaltene Normierung der Abfassung unseres Prosodions lässt sich aus Paus. lY, 4, 4 
gewinnen, wo es heisst: ycre^ 6k vtrreQov xtA., im Vergleich mit seiner Chronologie des ersten 
Messenischen Krieges. Auf diese schwierige Frage aber bis in das kleiqste einzugehen, 
verbietet der dieser Abhandlung zu Gebote stehende Raum. — Die Auseinandersetzungen 
Dunckers, Gilberts und anderer Geschichtsforscher führen im allgemeinen zu dem Resultat, 
dass der erste Messenische Krieg später (Duncker: 735 — 716) anzusetzen sei und fussen 
auf den Angaben über die Regierungszeit des Theopompos und dem Umstände, dass bis 
zum Jahre 736 Messenior als Sieger in den Olympischen Spielen verzeichnet sind. Berück- 
sichtigt man aber die Angaben über Alkamenes, in dessen zehntes Regierungsjahr die 
erste Olympiade fällt, der 38 Jahre regiert haben soll, unter dem ferner der Krieg begann, 
und der endlich vor dem fünften Jahre des Krieges gestorben sein soU, so ergibt sich 
annähernd das Jahr 754 als Anfang des ersten Messenischen Krieges; das Ende würde dem- 
nach etwa 735 fallen. Damit würde meines Erachtens auch die bekannte Tyrtaeus-Stelle über 
Theopomp^^) nicht in Widerspruch stehen und die Regierungszeit des Phintas nach Paus. 
IV, 4, 4 etwa um 784 (yevef äk wneQov) fallen. Demnach wird man auch das Prosodion 



«) Vgl. Hym, in ApoIL v. 147 flg. 

») Bernhardy Lit Gesoh. I« (Halle 1876) macht darauf anfinerksam, dass von 0. Müller Dor. 1, 116 dies 
intßfßhi^iifttt t^ *4^)f^ r^ SvQoxov^tts xrictani misverstanden seL Für unsere Untersuchiing ist es nicht 
grade wesentlich, ob Eumelos Mitbegründer von Syrakus war oder nicht Wert hat nur die Angabe: Eumelos 
war Zeitgenosse des Archias. 

^) Anders fireiUch das Mann. Par. (Boeckh C. J. II, 901 und 335), wonach Boeckh und 0. MfiUer, Dor. 
h p. 122 und II« p. 487 die Gründung 758 ansetzen; und wieder anders Dion. Halle. II, 121. VgL Clinton 
iasti Hell. I, 419 und H, 264 

^) Vgl Ang. Mai Script vet nova coli VQI, p. 328 und 33a Mit Eusebius ist noch CyrOl. adr. JuL 
p, 12 B. lu Tergleichen. 

«) Vgl. Bergk Poet Lyr. II, 3« p. 396. 
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in diese Zeit 784^—54, also jedenfalls vor den ersten Messenischen Krieg, setzen müssen.*^ 
Dunckers Annahme 740 ist wohl zu spät und zu eng begrenzt. Dass sich mit meiner Zeit- 
bestimmung die oben angeführten Daten der Chronisten über das Alter des Eumelos ver- 
einigen lasson, liegt auf der Hand. — 

Was die Interpretation unseres Prosodions anlangt, so muss ich zunächst mancher ^c^'gST 
verfehlten Übersetzung gegenüber darauf aufmerksam machen, dass ,xaTa&vfuog inXexo^ nur ™^S«>Si^ 
bedeuten kann: ,wurde genehm', nicht ,war genehm'. Dies scheint mir durch das TtQdSrov 
rote, sowie durch die Erwägung gefordert, dass sich zu deni alten Agon zu Ehren des 
Zeus nun zum ersten Male ein neuer, der des Delischen Apollo gesellte, also dem Ithomae- 
schen Zeus die Muse Apollos genehm wurde. ^^) 

Der Ausdruck ,die Muse', nämlich Apollos, erinnert lebhaft an das Eumelos-Fragment 
bei Tzetzes (ad Hes. p. 25, 24 ed. Gaisf.), wo unter den drei Musen, den Töchtern des 
Apollo, die eine xav i^oxfjv unter dem Namen ^AnokXayvcg erscheint. Die von Gottfr. Hermann 
vorgenommene Änderung in ^AxeXayCg,^^) die auch Wilisch*^) aUerdings unter Verwerfung der 
G. Herraann'schen Ableitung "AxeXmCg von x^^v^ annimmt und auf Acheloos bezieht, ist 
durchaus unnötig, wenn man die drei Namen auf die drei Hauptvertreter der griechisch- 
nationalen Poesie deutet. Denn Bogvad-evtg bezieht Buttmann bereits ganz richtig auf die 
Muse der Thraker und Hyperboreer. In Ktiiptaw finde ich nun einen Hinweis auf den 
Kult des Delphischen Apollo. Zwar gibt es, wie Strabo IX, 3, 17 aufzählt, sechs Flüsse 
resp. Quellen dieses Namens, aber IL n, 522 und Hom. Hym. (ET) in Apoll, v. 241, sowie 
der Umstand, dass Kri(pc(f(6 als Tochter Apollos bezeichnet wird, rechtfertigen meine An- 
nahme. Demnach sehe ich in Kephiso die Muse des dorischen Stammes, der bekanntlich 
seit alter Zeit das hervorragendste Glied der Delphischen Festverbindung war, während 
*ÄnoXhxivig leicht auf Dolos, den Geburtsort Apollos , bezogen wird. Es erscheint daher die 
von Dolos xar ^So^iJ^.* UjwXXayvig d. i. ,Apollokind' genannte Muse als Vertreterin der jonisch- 
attischen Stämme, die ihren religiösen Mittelpunkt in Dolos hatten.*^) Wer also, wie 
unsere Messenier zur Zeit des Phintas, zu den musischen Agonen nach Dolos zog, mochte 
mit Recht, wie in unserem Fragment geschieht, diese ,Delische' Muse preisen. 

Den zweiten Vers unseres Prosodions ergänzte Bergk zu einem inta"kten Hexameter, 
indem er zu schreiben vorschlug: d xadxxQciv xcd^aQctv, xal iXev^eqa odfißaX' ^otxxa. Die 
Vermutung ist ansprechend, aber die in der Anmerkung gegebene Erläuterung (poet. lyr. 
li, p. 801) entschieden unrichtig. An eine Polemik des Eumelos gegen die ,ars tibicinum, 



'O ^^e frühere Ansetzung des ersten Meesenischen Krieges scheint mir erforderiich zn sein mit Bück- 
^cht auf des Tyrtaeus ,alxfiritctl nazi^iov ijfjL€T6Q<ov ncevBQSs*, sowie unter der Voraussetzung (Duncker), dass das 
Jahr 644, Olymp. XXXIV, wo Fantaleon von Pisa den Eleem die Agonothesie entriss, weil die Spartaner durch 
den Krieg mit den Messeniem in Anspruch genommen waren und ihren Bundesgenossen nicht helfen konnten, 
in den zweiten Messenisohen Elrieg fallen muss. 

») Vgl. Duncker V, 414; Wilisch a. a. O. p. 41. 

*) G. Hermann Opusc. II, 299 flg. 
• ^ a. a. 0. p. 40. 

<i) Vgl. hierüber Preller, Mythol. I, 160. 

2 
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qnae tunc in Oraecia laetissima capiebat incrementa', iet nämlich nicht zu denken. In 
Eumelos' Zeit war die epische Poesie vorherrschend; auch die Elegie war bereits verbreitet 
Dies geht aus der oben erwähnten chronologischen Notiz, wonach Eumelos als Zeitgenosse 
des Eratinos bezeichnet wird, deutlich hervor. Die Aulos- Musik aber und spoziell die 
Aulodik, auf welche sich Bergks Äusserung ganz allein beziehen kann, gelangte erst durch 
Elenas (Flui des mus. c. 3), also nach Terpander, zu künstlerischer Bedeutung.^ Dieser 
Umstand widerspricht selbst der spätesten Ansetzung des ersten Messenischen Erieges 
(730 — 710), um wie viel mehr erst der oben entwickelten.*') 

Erwägt man nun, dass, wie bereits oben erwähnt, unter Fhintas der Gegensatz zwischen 
Messeniern und Doriem bedeutend verschärft wurde; dass wir ferner einen antidori- 
schen Eult des Apollo in Messenien kennen, dass endlich in iXev&eqa aäiißaX {xowfa 
vielleicht ein Seitenblick auf die Bedrohung der Freiheit der Messenier durch die Dorier 
in Sparta verborgen liegt, so wird man auch in der nachdrücklichen Betonung des Attri- 
butes äxa^qäy oder wie Bergk will: d xa^oQav Kcdnqävy das Gewicht irgend eines Gegen- 
satzes unbedingt heraus fühlen müssen. Aber diesen Gegensatz bildet nicht, wie oben 
bewiesen, die Aulos- Musik, er muss vielmehr in einem charakteristischen Merkmale jener 
,Delischen' Muse d. h. der an jenen Agonen gebräuchlichen Eitharodik liegen. Yielleicht 
ist unter der MoUsa xa^ktqa die für die Eitharodik passendste, einfachste und älteste agfiovia, 
die aeolische Tonart gemeint^) Ich begründe meine Vermutung durch den Hinweis auf 
die bekannte Thatsache, dass die aeolischo Harmonie als die xc^aqf^cHominfi bis in die 
späteste Zeit bezeichnet wurde. Femer war noch zu Terpanders Zeit ausser der Dorischen 
nur tiie Aeolische Tonart im Feloponnes bekannt,**) während die jonische Tonart, 
an die vielleicht am ehesten nach der Lage der Yerhältnisse zu denken wäre, erst in nach- 
terpandrischer Zeit erwähnt wird. An die dritte der ältesten Tonarten aber, an die dorische, 
zu denken, verbietet der oben nachgewiesene unleugbare Gegensatz zwischen den Doriem 
und Messeniern. 

Ist meine Auffassung die richtige, so läge es nahe, die Stelle durch eine Eonjektur 
herzustellen. Cch stehe indessen davon ab, weil demjenigen, der im zweiten Verse durch- 
aus einen intakten Hexameter verlangt, die auch meiner Auffassung und Interpretation 
entsprechende Bergk'sche Eonjektur vollkommen Genüge thut. 
PrModions^^* Noch ciu Ilmstaud ist bei der Besprechung unseres Eumelos -Fragmentes hervorzu- 

^^«°^^p^^^^ heben. Pausanias gibt V, cc. 17, 18, 19 eine Beschreibung der Eypselos-Lade. Am Schluss 
loBiade. ^Y^ j9^ jQ^ heisst es: rä iTuyqdfiiuna dh rä in avr^g rdxa fiiv nov xal aXXog reg av eltj 
TtXTWcrjxoigy r^g di vTWVoUtg xo noXv ig EvfULijXov tav KoqCvdwv dxev rjfuv, aXX(ov ih Bi^Bxa xal 

^ Vgl. meine Stadien T. I, Abschnitt KL 

4») Vgl Anm. 87. 

^) Die Bedeutung der aeolischen Tonleiter als der Normaltonleiter der Griechen auch für die spAtere 
und späteste Zeit, speziell för die Qildung der Ambrosianisohen Kirchentöne habe ich in FhiL Anz. XUI, 3, 
244—246 gegen Brambaoh: (^as Tonsystem und die Tonarten des cbristl. Abendlandes im Mittelalter, ihre 
Beziehungen zur griech.-röm. Musik etc. Leipz. Teubner 1881') nachgewiesen. 

^) Vgl. "Westphal, Mu8.-Gesch., Metrik, insbesondere: ,Die Musik des gr. Altertumes. Leipz. 1883*. 
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rov nqoaodCov fAciXctTTa^ o iTtoCrjixev ig JijXov. Also Pausanias, der unser Frosodion 
genau kannte und, wie oben erwähnt (p. 7), für den einzig echten Überrest Eumelischer 
Dichtungen hielt, fand irgend welche auffallende Ähnlichkeit zwischen jenen Epigrammen 
und unserem Prosodion.*^) Es wird sich nur fragen: war die offenkundige Ähnlichkeit 
formaler oder materieller Art? Was die Form der Hexameter anbetrifft, so sind die Epi- 
gramme wie die beiden Yerse unseres Prosodions ziemlich hartklingend und tragen unver- 
kennbar archaistisches Gepräge. Dementsprechend trägt auch der sprachliche Ausdruck 
ähnlichen Charakter, und nur selten zeigen die Epigramme einen leichteren, minder steifen 
Ton. Indessen ist diese sehr ins Allgemeine gehende Ähnlichkeit wohl nicht so auffällig 
gewesen. Näher scheint mir der Gedanke zu liegen: die Epigramme und unser Frosodion 
enthielten eine Anzahl Verse, die später formelhaft verwendet wurden, vielleicht auch in 
früherer Zeit bereits formelhaft waren. So trägt z. B. der bei Clem. Alex. Strom, p. 742 
(III, 131, 13 ed. Dind.) ,Mvrjfio(fimjg xat Zrfvdg X)XvfX7T(ov hvia xovQac^ offenbar derartigen 
Charakter.*^ Da nun unser Prosodion ein Wettgesang für die Apollinischen Agonen in 
Dolos war, und ich schon in Motoa einen Hinweis auf die 'ATwXlayvCg richtig erkannt zu 
haben glaube, so stehe ich nicht an, die beiden formelhaften Terse der Kypseloslade:**) 
Aaxoidag . . . äva$ kxdeqyog UtwXXwv 
Moccäv f dii(f avTOv x^^^S X^Qog, al(U xaxd^ec 
dem Frosodion des Eumelos zu vindicieren. 

Bestätigt sich meine Yermutung, so hätten wir hier Yerse eines Prosodions ganz 
ähnlich als Inschrift verwendet, wie vordem (vgl. p. 5) Verse eines angeblichen Linosliedes. 



iir. 

Die beiden vorhergehenden Abschnitte zeigten das Frosodion unter der Herrschaft Metrische Form 

.—, der ältesten 

des Epos, dessen Form es, wie aus dem eben behandelten Eumelos-Fragment zu schliessen Prosodien. 
ist, angenommen hatte. Indessen erscheint der so überaus kunstvoll und symmetrisch ge- 
baute epische Hexameter selbst wieder als das Produkt einer* längeren Eunstentwickelung, 
und Rossbach -Westphal sehen unzweifelhaft richtig die daktylische Tripodie als die Grund- 
form des epischen Versmasses an.**) Nach dem SchoL metr. zu Hoc. 461 trägt aber dieser 
Vers den Namen nqoaodcaxog; ist diese Angabe richtig, so würde es gestattet sein aus 

^ Dass man auf die Vennatung des Paasanias, Eumelos sei der Ver&sser der Epigramme gewesen, 
nicht weiter eingehen darf, wird wohl Jedem einleuchten. 

^T) Vgl hierüber Wilisch a. a. 0. p. 39. 

^ Fans, y, 18, 4. ovxog rci/ habe ich absichtlich als Hinweis des Epigrammatikers anf die plastische 
Darstellung unterdrückt. Auch in dem Epigranmi V, 18, 2 ist Apollo erwfthnt, und bei V, 18, 3: yMi^deiay 
*liütop yttfjiüij xsXitai (T 'A^Qodltrj* liegt eine Beziehung zu Eumelos* KoQiy&caxa allem Anschein nach zum 
mindesten nicht fem. 

^ Den jüngsten Angriff anf diese Theorie in den ,N. Jahrb. f. Phil X. XL Leipzig 1884' (Conrad 
Hermann: ,Zu den daktylo-epitritischen Strophen bei Pindar*) p. 484 flg. lasse ich hier unberücksichtigt, weil 
jenem Elaborate grftnzlich das Q^prftge ernster WLssenschafb fehlt. 

2* 
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dieser Bezeichnung den Schluss zu ziehen, dass die ältesten Prosodien in daktylischen 
Tripodien komponiert waren, und dass die allmähliche Entwickelung eines solchen Tripo- 
dien-Paares zu dem epischen Verse auch den Prosodien eine neue Form gegeben habe. 

"Wie dem aber auch immer sein mag, soviel steht fest, dass für alle spätere Zeiten 
der dreitaktige Rhythmus in der Komposition der Prosodien charakteristisch blieb. Zu 
ihm kehrte man zurück, als die ausschliessliche Herrschaft des Epos in der griechischen 
Poesie vorüber war, und die lyrische Poesie auf grund eigener und selbständiger metrisch- 
musikalischer Formen sich zu entwickeln begann. Für die meisten dieser rhythmischen 
Neubildungen aber war das Mass der Prosodien die Grundform, so dass der Prosodiakos 
(allerdings meistenteils unter der Bezeichnung: Qvdpog xar honXtov) für das vulgärste 
Mass galt, und die Kenntnis desselben als das A-B-C der metrischen Disciplin schon 
in alter Zeit angesehen wurde. ^^) 

Bei den äusserst spärlichen Fragmenten, die von Prosodien erhalten sind, wird man 
nur an der metrischen Umgestaltung, die das prosodische Mass erfuhr, ein Bild von der 
kunstmässigen Weiterentwicklung der Prosodien gewinnen können. Demgemäss werden 
die Schriften der griechischen Musiker und insbesondere Plutarchs de musica die Haupt- 
quelle für mein Thema bilden müssen. 

Nach Rossbach -WestphalsAnnahme^^) suchte man den daktylischen Prosodiakos für 
den Marschschritt geeigneter zu machen, indem man diese Reihe mit einer Anacrusis begin- 
nen und katalektisch endigen liess, so dass demnach der Prosodiakos folgende metrische 

Form erhielt: 

uu — vju — Kju — 

Es scheint nicht unwahrscheinlich, dass eine derartige Umgestaltung gleichzeitig mit 
der weiteren Verbreitung der Aulos-Musik in Griechenland stattfand, oder dass zum min- 
desten diejenigen Stämme, bei welchen diese Musikgattung zeitig zur Blüte gelangte, wie 
die Phrygier, Lydier, Arkadier, Thebaner jenen oder einen ähnlichen Rhythmus schon in 
frühester Zeit kannten. Ich schliesse dies aus der Notiz bei Plutarch de mus. c. 29^ 
wonach Olympos^*) der Erfinder des Prosodiakos gewesen sein soll; in diesem Rhythmus 
komponierte er den Nomos auf Ares. Die letztere Angabe wird sich mit Rücksicht auf Athen. 
XIV, 630 f.: . . . i/xßartJQca aneq xal ivonXta xaXelmc um so leichter auf die den Proso- 
dien ähnlichen embaterischen Gesänge beziehen lassen, als ja bekanntlich das enoplische 
Mass identisch mit dem prosodischen erscheint. / 

Dieaniodischen Noch mehr aber wird meine Annahme, die Aulos-Musik habe auf das prosodische 

sodien des Vorsmass Umgestaltend eingewirkt, durch die bekannte Plutarch -Stelle (de mus. c. 3) be- 
stätigt. Hier heisst es: . . rov TeqnavSQOv ^(pri (seil. Heraclides Ponticus in der el<iay(üyY[) 
x(^aQ(pdcx(Sv noctjv^ ovta vöfjutyv xarä vofxov ixatnov rolg Snetso folg iavvov xal rotg ^Ofir]QOt> 
fiiXtj TveQcudtvra ^Secv iv %olg dyiSacv . ./Ofiomg dh TeqndvdQc^ KXoväv tov nQiüTOV (fvaTtjad- 

SO) Vgl. die reizende Persiflage einer musikalischen Unterrichtsstunde bei Aristoph. Nub. 651. 
^) Bxjssbach Ind. lect. (de metro prosodiaco comm, I) Vratisl. 1857. 

58) Vgl. jStudien T. I' p. 22. Meiner über Olympos daselbst geäusserten Meinung pflichtet auch v. Jan 
bei (Phil. Rundschau m, 14, 437). 
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fi€vov Tovg avX(pdixovg vofxovg xal rä nQoaoica ilsyettov re xal irnSv 7tovritr(v yeyovivac. 
Um zum richtigen Verständnis der Stelle zu gelangen, wird man im Auge behalten müssen, 
dass ebenso wie zu ^TiQTmvdQov": yXi^oQi^cxwv nocrivqv ovra W/iW als näher charakterisie- 
rendes Attribut zugefügt ist, auch KXovä seine attributive Bestimmung in /vdv ngdSrov xrX.' 
hat, und dass es Plutarch zunächst darauf ankommt, beide Tondichter als Epiker und 
Elegiker hinzustellen. Daraus ergibt sich, dass Westphal (Plutarch de mus. p. 69 flg.) die 
Stelle zu flüchtig behandelt, und seine Darstellung zum mindesten nicht ganz korrekt ist. 
Auch Bergk hat die Stelle misverstanden, wenn er annimmt,^') die aulodischen Nomen 
des Elenas seien in Distichen, die Prosodien in Hexametern gedichtet gewesen. Will 
man überhaupt aus der Stelle einen Schluss ziehen, so wird man zunächst mit Westphal 
(Mus.-G. p. 99) annehmen dürfen, die Prosodien seien ihrem Wesen nach den aulodischen 
Nomen in mancher Beziehung ähnlich gewesen, einzelne mögen vielleicht sogar als eine 
besondere Art dieser Nomen angesehen worden sein.") Des Weiteren aber wird man aus 
der in jenem Abschnitt der Plutarchischen Schrift offenkundig durchgeführten Gegen- 
überstellung von Kitharodik und Aulodik schliessen können, Klonas habe die Neuerungen 
Terpanders auf dem Gebiet der Kitharodik auf das der Aulodik übertragen. Nun sind 
aber bekanntlich einzelne Fragmente der kitharodischen Nomen -Poesie Terpanders, welche 
ganz andre Rhythmen als das epische oder elegische Mass zeigen, erhalten; desgleichen 
bestätigen Plut. c. 4, Poll. IV, 65 und Suidas s. v. ^O^cov vofiov xcd tqo%<uov das Vorhan- 
densein anderer Rhythmen in den Terpandrischen Nomen.*^) Demnach wird man sicher 
annehmen dürfen, dass die aulodischen Nomen und die Prosodien des Klonas nicht im 
epischen oder elegischen Masse, sondern in den der Aulos- Musik eigenen Rhythmen 
komponiert waren. Zu diesen letzteren aber gehörte zweifellos in allererster Reihe der 
Prosodiakos, und zwar nicht in der dem epischen Hexameter zu Grunde liegenden Form 
der daktylischen Tripodie, sondern in dem mit der Anakrusis beginnenden <^iiou Nur bei 
dieser Auffassung tritt meines Erachtens die dem ganzen Abschnitt eigentümliche, die 
gegenseitigen Beziehungen zwischen Kitharodik und Aulodik stark betonende Diction Plu- 
tarchs zu Tage. 

Schon im ersten Teile meiner ,Studien' (p. 14) habe ich beiläufig erwähnt, dass yTiQ&wv Kionas' wirk- 

samkeitaiifdem 

cviTrmdaevoV an unserer Stelle nicht heissen könne: Klonas habe die Prosodien erfunden, GeWete der 

' * ' amodischen No- 

noch, wie Westphal sagt: , auf gebracht.' Die schwierige Frage, wie man sich die Thätig- "^«^ ^J^^^»*»- 
keit des Klonas in bezug auf unsere Prosodien und auf die aulodischen Nomen zu denken 
habe, hat aber grade in jenem Verbum, das anscheinend in derselben Bedeutung im c. 5 
zweimal vorkommt, seinen Angelpunkt. Um die richtige Bedeutung zu finden, wird man 
auch hier davon ausgehen müssen, dass die Darstellung Plutarchs in diesem ganzen Ab- 
schnitt schablonenmässig erscheint und Widersprüche enthält Im Kapitel 4 wird die künst- 



M) L.-G. n, p. 136 und p. 218. 

^) So der y. xtofioQXf-o^^ ©in Gesang zum heiteren Zug der Komasten etwa in der von Homer B. XVJJJL, 
V. 668 flg. beschriebenen und im Abschnitt I auseinandergesetzten "Weise. 

») Vgl. hierzu auch die in Teil I, p. 15 flg. entwickelte Bedeutung von fxiXri nequi^iyat. 
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lerische Thätigkeit des Klonas viel später als Terpander angesetzt, nach c. 5 lebt Elenas 
okly(p vtneQov TcQTmvSQov^^) Wie schematisch die Form ist, lehrt ein kurzer Überblick 
über den Abschnitt, der zugleich zeigt, dass die Entwicklung der Aulodik vollständig conform 
der Ausbildung der Eitharodik war, und dass man Elenas mit Recht den ,Terpander^ der 
Aulodik nennen kann. Es wird namentlich wichtig sein, folgende Stellen einander gegen- 
überzustellen: 



Eitharodik. 
c. 3. . . tov T. xid-aQipSixdSv nocrjTtjv ovta 

vöfJKov xard vofwv ixatfrov rolg ineat rolg 

iavtov xal rolg ^fitJQOv fiiXtj TUQCU&ivra 

^Secv iv ToTg dydSacv. 
c. 5. Tiväg dh rcSv xcdtXQcpdcxwv t(Sv vtio T. 

nsnocr^fjLivayv 0cldfjifiovd q>act tov d^alov 

TOV deXq>dv (fvaTtfifaffd-ai, 



Aulodik. 

c. 3. Y)fxoC(og T. KXoväv tov Tigdkov (Änrnj- 
adfievov Tovg avXtpScxovg vofxovg xal tu 
TiQoaöSca ^AeyeoovTC xai indSv TtocrjTrjy yeyo^ 
lUvm. 

c. 5. aXkoc Si Tcveg t(Sv avyyqaq>&av ^Äqia- 
Xov q>aat tov Tqot^iqvcov tiqotbqov KXovä 
rqv avX(pS(^tqv avffTTJaaad-ac fiovcav. 



Das Eapitel 6 enthält die Weiterentwicklung der Eitharodik nach Terpander, insbe- 
sondere werden KtjmoDv und üegCxlecTog als der Lesbischen Schule angehörig bezeichnet. 
In Bezug auf Elenas ist in ähnlicher Weise bereits früher c. 3 Polymnestos und c. 5 ein 
zweiter Polymnestos, der Sohn jenes ersten, in gleichem Zusammenhange genannt worden. 
In c. 9 folgt alsdann eine kurze Übersicht über die Vertreter der zweiten musischen Ea- 
tastasis und zwar in ausgesprochener Beziehung zur 



Eitharodik (Terpander): 
Thaletas, Xenodamos und Xenokritos. 



Aulodik (Elenas): 
Folymnestos (hier nur einer dieses Namens 
erwähnt) und Sakadas. 
In der Darstellung Plutarchs sind zwar allenthalben Spuren flüchtiger Eompilation 
unverkennbar, überall aber tritt bald mehr, bald minder deutlich zu Tage, dass die von Flu- 
tarch benutzten Quellen trotz mancher Widersprüche darin übereinstimmten, dass sich die 
Gesänge mit Aulos- Begleitung, wenigstens in der Zeit der ersten und zweiten musischen 
Eatastasis, conform den Gesängen zur Eithara entwickelt haben. Nun sagt aber Flutarch 
(nach Heraklides) ausdrücklich von Terpander: yd7ioq>rjV(u Sh tovtov ovofiaTa tiqwtov Tolg 
xiiktQipSixolg vofAOcg und a 4: Ot Sh Ttjg xc9aQ(pdiag vofwc nqoreqov nolhp XQ^^ ^^^ avXcpSixdSiv 
xcn:e<nd^aav int Teqndviqov. ixeVvog yovv TOvg xcd^Qipicxovg TtQoreQog oivöfiaaey ßocaiTWv Tcva 
xal cdöXiov, TQOxalöv ts xal d^vv, KrjTiuavd t€ xal TeqTmviqetov xaXmVf dXXä ^ijv xal TerqaoCduiv. 
Ich kann nach diesen Stellen nur annehmen, dass diese xaTdifraaig Terpanders (vgl. xareota- 

^) Der Versaoh Westphals den Widerspruch zu erklären scheint mir nicht gelangen. Aber selbst zuge- 
geben, dass c. 5 aus anderer Quelle geflossen ist, bleibt es doch eine schwere Gedankenlosigkeit zwei verschie- 
dene sich direkt widersprechende Angaben in zwei auf einander folgenden Kapiteln zu machen. Übrigens findet 
sich wenige Eapitel später (9. 10.) ein ähnlicher Widersprach, c. 9 werden Thaletas und Xenokritos als 
Dichter von Paeanen mit aller Bestimmtheit genannt, während es c. 10 von Thaletas heisst: . . ,ne^i &aXijta 
. . el naiiymy yByiyrjftcu noirjtrig afjLg>iaßriTBltai^, und in g^anz ähnlicher Wendung wenige Zeilen später das- 
selbe von Xenokritos gesagt wird. VgL Walthers treffUche Abhandlung: ,Com. de Graec. hyporch. p. !'• 
p. 14. Jahresbericht d. Crjmnasiums zu Bochum 1874. 
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&rfiav) darin bestand, dass er die jWeisen' (,Töne^) benannte, d. h. sie nach Ethos, Tonart, 
Tonlage, Rhythmus genau normierte. Die Annahme, alle diese Nomoi seien Original- 
Kompositionen Terpanders ist eine irrige: dafür spricht die ausdrückliche Erwähnung eines 
TcQTmvdQecogj der offenbar als Terpandrische Original -Weise im Gegensatz steht zu den ande- 
ren volkstümlichen, althergebrachten und von Terpander nach den oben angegebenen Frinci- 
pien fixierten Weisen. Es ist sehr leicht denkbar, dass unter der Herrschaft der Alles 
förmlich nivellierenden epischen Form das Ethos und der Charakter einzelner Rhythmen, 
vielleicht auch der ältesten Tonarten vorwischt worden war. Terpander war auf dem Gebiet 
der Musik und speziell der Eitharodik der bedeutsamste Reformator, der mit richtigem Yer- 
st&ndnis für die Eigentümlichkeit der alten Weisen ihr Ethos neu fixierte und jeder ein- 
zelnen einen ihre Eigenart sei es nach Tonart, Tonlage, Rhythmus, Tropos oder nationalem 
Charakter kennzeichnenden Namen gab. Der Weise konnten beliebig neue Worte unter- 
gelegt werden. Dies schloss jedoch nicht aus, dass neue ,Töne' komponiert wurden, wie 
dies von Terpander und Eepion, seinem Schüler, sicher anzunehmen ist. 

Was Terpander auf dem Gebiet der Eitharodik that, vollbrachte Elenas auf dem der 
Aulodik und der offenbar damals schon in mannigfaltiger Yerwendung gebrauchten, alten, 
volkstümlichen Prosodien. Die Sikyonische Festchronik schreibt Elonas nur zwei aulodi- 
sche Nomen zu, Flutarch zählt nichtsdestoweniger sieben auf. Wir werden auch hier 
vielleicht nur jene zwei: den vofwg OTW^erog und oj^o^mov als Original -Eompositionen des 
Elonas anzusehen haben, während die übrigen von Elonas normierte, dem Wesen der Aulos- 
Musik angepasste, ihrem Ethos nach bestimmt fixierte Nomen sind. Die ganz und gar 
allgemein gehaltenen Namen: Heyog, xwfid^cog, imKtjSeiog (?), TQifieQTjg^'^ sprechen für meine 
Annahme. In dem xm/juxQx^s wird man, wie bereits Westphal (Mus.-G«sch. p. 99) richtig 
bemerkt hat, ein ,Prosodion' erkennen können, etwa nach Art dos bei Homer beschriebenen 
Linosgesanges. Dabei darf nicht auffallen, dass dies Frosodion als vofiog bezeichnet wird. 
Ich erinnere an die bereits oben erwähnte Auffassung der Prosodien als einer besonderen 
Gattung der Nomoi und die allgemeine Bedeutung von vofwg überhaupt: = ,Wei8e', ,Ton'. 
Übrigens erwähnt auch Rossbach (de prosodiaco p. 20) den aulodischen Nomos ,Eradies^ als 
Gesang bei dem Eestzuge der Thargelien. Dass auch ein aulodischer Nomos KrjTuayv erwähnt 
wird, hat nichts Auffallendes: Ktjmayv war, wie es scheint, Eitharode und Aulode, ganz 
ebenso wie dies von Elonas und Polymnestos (Schol. Arist. Equ. 1284) bezeugt ist Als 
Schüler Terpanders war er sicher auch ein Zeitgenosse des Elonas und Zeuge des Aufblü- 
hens der Aulodik durch die künstlerische Wirksamkeit des Elonas. 

Um der Möglichkeit eines Missverständnisses meiner soeben entwickelten Auffassung 

^^ Der yofjiog tqifieQrig (nicht tQifjL^iqg) des Elonas ist keineswegs identisch mit dem unter demselben 
Namen angeführten, aber vieUeioht richtiger tgi/xeki^g zu bezeichnenden Nomos des Sakadas. Der Nomos 
des Elonas war eben ein dreitmliger, nichts weiter, und war, wie sich nach der obigen Auseinandersetzung 
ergibt, die von EUonas vorgenommene Anwendung der Terpandrischen Nomosform auf die Aulodik. Denn 
der Terpandrischen Form liegt offenbar die Dreiteilung zu Grunde. Der ohorische Nomos des Sakadas mit 
seinen kühnen harmoniachen fÄsraßoXai war zwar auch dreiteilig, zeigte aber drei nach den Tonarten gänzlich 
verschiedene Teile. Für ihn scheint also der Name: tQifuX^s ungleich bezeichnender. 
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vorzubeugen, möchte ich hervorheben, dass ich keineswegs die gesamte Thätigkeit eines 
Terpander oder Klonas auf das angedeutete Gebiet beschränkt wissen wiU. Die Neugestal- 
tung des Nomos in bezug auf die Oekonomie desselben, die Verdienste um die Ausbil- 
dung der griechischen Musik bleiben selbstredend ungeschmälert Ausser dieser Thätigkeit 
aber vindiciere ich in erster Reihe Terpander noch das Verdienst der Reorganisation der 
alten volkstümlichen Musik und meine, dass grade jene Flutarchstelle sich auf dies letztere 
Verdienst der beiden Tondichter beziehe. 

Was von den aulodischen Nomen gilt, muss sich selbstredend aber auch nach dem 
Zusammenhang der Stelle auf die Prosodien beziehen lassen. Man wird also kaum irren, 
wenn man in Klonas den Neubegründer der prosodischen Dichtungen anerkennt. Er war 
bemüht, die Aulodik der Kitharodik ebenbürtig zu gestalten. In bezug auf die spezifisch- 
aulodische Nomenpoesie war freilich seine Thätigkeit keine recht nachhaltige. Es ist ja 
bekannt, dass die Aulodik wegen ihres düsteren Charakters bald aus der Zahl der Eunst- 
produktionen gestrichen wurde. Hingegen haben die Prosodien um so längere Dauer 
gehabt; hier werden sicherlich die Verdienste des Klonas nachhaltiger gewesen sein. Vor 
allem wird man ihm die Übertragung (vielleicht auch eine blosse Rückübertragung) der 
eine Zeit lang zur Kithara gesungenen prosodischen Kompositionen auf die Aulos- Musik 
zuschreiben müssen. Damit musste aber notwendiger Weise eine Änderung in der Aulos- 
Technik eintreten, wenn anders bei der weiteren Ausbildung der Tonskalen und Tonarten 
in jener Zeit der Aulos die Stelle der durch Terpander bekanntlich bedeutend vervoll- 
kommneten Kithara auch nur in geringem Masse ersetzen soUte.^^) So scheint denn die 
Thätigkeit des Klonas in dieser Beziehung eine umfangreichere und mehr ins Einzelne 
gehende gewesen zu sein, als die des Terpander nach derselben Seite hin. Dieser fbderte 
einfach die bereits zur Kithara vorgetragenen Weisen nach Ethos, Tonlage, Tonart u. s. 
w., jener übertrug die Weisen auf Aulos -Musik und musste sie demgemäss modificieren, 
genug, es war mehr eigenes Dazuthun bei Klonas als bei Terpander erforderlich. Dem 
scheint denn auch zu entsprechen, dass Plutarch bei Terpander die Ausdrücke: xarectddrjcav 
und (ovöfAcuxe gebraucht, während er die Thätigkeit des Klonag durch ot;otTjatt(rd«^=componere 
charakterisiert. Es wird demnach cvtmqaaadm sowohl die ordnende Thätigkeit des Neube- 
gründers der Aulodik, als die Wirksamkeit des Arrangeurs bezeichnen. 



ü» 



IV. 



Jber die verschiedenen durch die alten Rhythmiker und Musiker uns überlieferten 
Formen des Prosodiakos hat Rossbach im Ind. lect. (de metro prosod. commentatio I.) 
Vratisl. 1857 in ausführlicher Weiso gehandelt; desgleichen auch über die Zusammen- 
setzungen und Erweiterungen desselben, welche insbesondere durch Thaletas und Archi- 
lochos vorgenommen worden sind. Da ich in allen wesentlichen Punkten mit dem genann- 

^ VgL Westphals bewondernswerthes neues Werk: jAristoxenus^ von TarentMelik und Rhyth- 
mik. Leipzig 1883'. p. 457. 
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ten Gelehrten tibereinstimme, insbesondere auch seine Verwerfung der Bergk'schen Theorie 
(vgl. p. 13 flg.) für begründet erachte, übergehe ich alle diese Fragen mit dem Hinweis auf 
die Abschnitte I, n und III der oben genannten Abhandlung. Einiges indessen, was Ross- 
bach nicht berührt hat, möchte ich hier ergänzend nachtragen. 

So ist offenbar das Scholion zu Find. Olymp. 3, das von unserem Frosodiakos handelt, ^m S^ralm 
verderbt: cvyxecrac äh ro TtQoaoStaxov i^ tcovcxov dno fieC^avog xat xoQcdfißov, TtoXXdxcg ii v^i- ^^^pä^H ^^ 
Tmac 6 Icßvcxdg xard rjjr dQxrjv eig tov (Wyyevrj tqoxoiov, (6g ylvea^av naCmv SsikeQog. Es ist 
klar, dass sich die Umwandlung oder Umkehrung des Jonicus in den Trochaeus nur auf 
die ersten zwei Silben des Jonicus beziehen kann, wenn das Scholion überhaupt irgend 
welchen Sinn haben soll. Ebenso einleuchtend ist es aber auch, dass der also verwandelte 
Jonicus nicht den Faeon secundus (u-ul.-)? ^^^ verlangt, sondern den Faeon primus 
(-uuu) gibt. Gemeint kann aber nur die erste Form sein, die den Anfang des Froso- 
diakos vollständig richtig bietet (!^ _ ^-^). Die Stelle ist aus Heph. p. 86 zu emendieren. 
Daselbst findet sich: xal dno Idfißov aQXOvvat iv T(p dvaTtcu&rcx^ . . dg Swaiiivov xai zov 
natwvog Savreqov dvrl toyvcxov rov dno ßieC^ovog TtaQaXafjbßdvec&ac^ ha firj dneocxög rfp 
7tQO(foScax(p yivrfvac rd dfvancudrvxov, rgoxacov ist demnach Verschreibung für tttfjißov. Die Ver- 
anlassung zu der Verschreibung liegt in dem nichtverstan denen ixvyyevrj, das vom Scholi- 
asten auf Gleichheit im steigenden oder fallenden Rhythmus bezogen wurde, während es 
sich nur auf die Gleichheit des rhythmischen yivog beziehen kann. Es ist also zu lesen: 
TwXXdxcg äh rginerac 6 ioyvcxdg xard r^v dQXTJv Big rdv (Tvyyev^ Xafißov wg yCvstfdtxc naCmv devteQog, 

Femer sind zwei jedenfalls bereits von Alkman herrührende Erweiterungen des Fro- 4atÄer^Bu- 
sodiakos zu erwähnen: zunächst der als Metrum Thesmophorion von Mar. Vict. (p. 2592, ^'^ 
bei Keil Gr. lat. VI, p. 145, 19), als Stesichoreum von Servius de cent. metr. (p. 1821, bei 
Keil IV, p. 462, 20) bezeichnete akatalektische anapaestische Trimeter. Desgleichen wird 
ein katalektischer Trimeter von Mar. Vict. p. 2522 (Keil VI, p. 77, 14) und von Servius 
a. a. 0. (Keil IV, p. 462, 18) ausdrücklich als Alkmanisches Metrum bezeichnet. Wenn 
bei Mar. Vict. dasselbe Metrum als ,embaterium' oder ,Messeniacum' bezeichnet wird, so 
scheint dies auf der bekannten Verwechselung des Frosodiakos mit dem Faroemiakos zu 
beruhen, von der Rossbach spricht (de prosod. I p. 13). Grade die letztere Bildung scheint 
zur systematischen Gomposition der Frosodiaci Anlass gegeben zu haben. Die öftere 
Wiederholung der akatalektischen Tripodie und die naturgemässe Anfügung der abschliessen- 
den und beruhigenden katalektischen als clausula führte zur Bildung des avcvrifia. Schon 
in dem bekannten Chelidonismus findet sich der Frosodiakos stichiscb gebraucht. Man 
wird überall die Arsis des zweiten Fusses als TQiarjimg durch Synkope der nächsten Thesis 
anzusehen haben. Hierdurch erhält dieses Gedicht den richtigen rhythmischen Fluss und 
systematischen Charakter. Für ovx dTvwihtrcu^ (v. 1037), das sich dem Rhythmus nicht fügt, 
könnte wohl ovx ccTro^eorov, wie ich zu lesen vorschlage, das Richtige herstellen. Die 
Ableitung des Wortes von Maaaa^ac ist sehr wohl zu billigen, und die Bedeutung dessel- 
ben = ,nicht zu verachten' entspricht meiner Empfindung nach ganz unbedenklich dem 
Ton des Liedchens. Mit noreq' dnCwjieg beginnt alsdann der jambische Rhythmus. 

3 
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Der aus später Zeit stammende prosodische Paean auf Lysander^^) zeigt, wenn man 
Bergks Konjektur im letzten Yerse annimmt, ein vollkommen gesetzmftssig gebildetes, aus 
aeolischen akatalektischen Prosodiaci bestehendes System mit katalektischem Schlüsse. Ob 
das Gedicht der Telesilla, von welchem nur die zwei in logaoedischen Prosodiaci kompo- 
nierten Verse erhalten sind : aS* ^ÄQreficg, w xÖQac, ^evyoiGa tov ^AXfpeov ähnliche systematische 
^ ,. ^ ^ Komposition hatte, lässt sich nicht entscheiden. 

Prosodische Ge- ^ ' 

**?tophanw"" -^^^ treues Bild prosodischer Gesänge aber geben die Aristophaneischen Nachbildun- 

gen volkstümlicher Lieder; so namentlich die beiden Hymenaeen in den ,Vögeln' v. 1731 
flg. und der Schlussgesang im ,Frieden' v. 1329 flg., das Prosodion zu Ehren der Ceres 
in den ,Fröschen' v. 448 — 460,^^) wie auch jener aus Prosodiaci bestehende Wechselgesang 
in den ,Rittern' v. 1111 flg. In allen diesen Gesängen ist die Komposition strophisch. 
Der Hymenaeus in den ,Vögeln' ist streng systematisch gebaut, die Anakrusis bald lang, 
bald kurz gebraucht, die lange Anakrusis respondiert der kurzen (vgl. 1731 und 1737), der 
Hiatus ist vermieden, und die kurzen Silben am Ende der Verse 1733 und 34 sind nach 
dem Gesetz der systematischen Bildung als Positionslängen anzusehen. 

Eine Komposition voll innerer und äusserer Harmonie ist der Hymenaeus am Schlüsse 
des ,Friedens' (v. 1329 bis zu Ende). So verkehrt und grundfalsch jede eurhythmische 
Schematisierung eines Chorliedes ist, wo sich dieselbe nicht von selbst, und ohne dass man 
dem Texte oder der Versbildung oder der Logik des Vortrags Zwang anthun muss,^^) ergibt, 
so beachtenswert ist sie, wo sie sich freiwillig darbietet. Dies letztere ist bei unserem 
Hymenaeus der Fall. Den Gesang eröffnet oin aus drei Gliedern bestehendes System des 
Trygaeus mit darauffolgendem imgxovrjfia. Der Chorgesang besteht aus sechs Abschnitten, 
von denen Abschnitt I (1332 — 1335) dem Abschnitt VI (1351 — 54) vollkommen entspricht. 
Das Gleiche gilt von Abschnitt III und IV, welche je ein aus drei Gliedern bestehendes 
und von zwei Epiphonematen gefolgtes prosodisches System enthalten. Erwägt man 
nun, dass die Anfangsworte des Trygaeus dem Schlusssystem desselben bis auf das im 
letzten Abschnitt fehlende Epiphonema vollkommen entsprechen (v. 1329 — 1332^=1355 — 57), 
und dass zu allerletzt das img)wvrifia als passender Schluss ohne jede Schwierigkeit hinzu- 
gefügt werden kann, so wird klar sein, dass auch Abschnitt U und IV (v. 1336—38 und 
1349 — 50) ursprünglich gleiche Form hatten, zumal in dem Abschnitt H (1336—38) zwei 
Vers-Repetitionen sich finden, also die Verse tC iqdaoiiev avtijv; TQvyrjaofjiev avrrjv je einmal 
gesetzt den beiden Versen: tov /lir fiiya xal naxv, r^g J* iJ<Jt5 to cvxov bis auf die Akata- 
lexis in xal naxv ganz wohl entsprechen, und der Gegensatz von iiiv und ii sich ganz 
trefflich an die durch Antwort und Frage gebildete Gegenüberstellung anpasst. Ich stehe 



W) Doris bei Athenaeus XV, p. 696; Plut. Lys. 18. Vgl. Bergk, poet. lyr. 11, p. 1313. Allerdings wird in 
der Atbenaeus-Stelle jener Gesang ausdrücklich als , Paean* bezeichnet: o dg Avaav^Qov yqufpBlg ovtiog Ilaiav. 

**) Es ist möglich, dass auch die Schluss -Hexameter in den »Fröschen* einem alten Prosodion nachge- 
bildet sind. "Wenigstens spricht Rossbach diese Vermutung aus. Metrik HI, p. 85, Anm. 6. 

®) Dass die bekannten J. H. Schmidt'schen eurhythmischen Theorien, richtiger Spielereien, von keinem 
einsichtigen Forscher gebilligt werden, setze ich stillschweigend voraus. 
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demnach nicht an, unter der Voraussetzung, dass der akatalektische Prosodiakos dem kata- 
lektischen in der die Katalexis, streng genommen, beseitigenden Form: yj jl kju ^ -l ö^^*- 
spricht, die Verse rov jwiv jueya xal naxp, Trjg <f iqdv ro aSxov in derselben Weise wie im 
Abschnitt II: xl SQaaofxev xrX. zu repetieren. Die ßepetition ist notwendig, da offenbar das 
Lied von Hemichorien vorgetragen wird^*), und der von dem Führer jedes Hemichorion 
gesungene Vers von dem ganzen Hemichorion wiederholt wird. Demnach wird der Hyme- 
naeus nach dem Texte der Meineke'schen Ausgabe so zu gestalten sein: 

TqvyaXog. devgf co yvMic dg dygov 

XcoTTcog fjter^ ifwv xcdtj 

xcdwg xaTaxeüfec. 

^Vfi^v ^Vfiivccc' CO. 

Chorgesang. 



J. 



Hem. a/.o) t^tg ßdxag mg dcxai- 
0)^ Tayadn vvv Ixecg. 
Tjuijr 'Vfiivcu' CO, 
Hem. a, u. ß, : TjujJv 'VfAivac' co. 
Koryph. a,:u Sgacofiev avnljv; 
Hem. a,:rc ägdaüfj^v avrrjv; 
Koryph. ß/.TQvyrj<fofiev avnijv. 
Hem. ß/.TQvyrjaofiev avjnijv. 
Koryph. ß/.dXX* dqdiisvot ye^co- 
juev ol TtQoterayfxivoc 
^'\ Tov Wfifpiov wvägeg, 

Hem. ß//ruriv 'Vfi^ac" co, 



(7. 



B'.i 



Koryph. a,: oixTqasTe yovv xcdwg 

ov nqdyiiat^ ^X<^^^^i ^^' 
kä cvxoXoyovvveg, 
Hem. a,:*F^ijv ^YiUvac^ co, 
Hem.«,u./9':T/uiJr 'Vfiivac' co. 
Koryph. ß/.wv fihv fiiya xal na^v^ 
Hem. ß/.TOv fnkv ^ya xal tvoxv, 
Koryph. a/,r^g iT i^Sv ro cvxov, 
Hem. a, irrig ^ Vl^^ ^^ (Svxov, 
Hem. ß':g>rfievg y orav iadtjjg 
olvov T€ mrjg noXvv, 
'Vfi^v ^Vfxivac" CO, 
Hem. a, u. ß,\"Yiif^v 'Yfiivac" co. 



Hem.(x,u./9,:*F/i^'V ^Vfiivao' co. 

Tqvyalog: co xaiqexe %aiqtt äv- 

Sgeg, xäv ^weTitjC^ fwc 
nXaxovvrag iieo^e. 
(Tqvyalogy Hem. er, u. ß,: Tjuijv '^Yfievat m.) 

Ein Prosodion im eigentlichen Sinne des Wortes, und zwar eine äusserst gelungene 
Nachbildung eines alten volkstümlichen Liedes ist der Thesmophorische Processionsgesang 
in den Fröschen v. 448—460. Nach der Aufforderung des Koryphaeus: x'^Q^^^^ (Y- 440) 
und den einleitenden Worten erklingt das Prosodion des Chores: x^^f'^ ^S noXvqqoiovg 
xtX, Strophe wie Antistrophe bestehen aus je einem nur zweigliedrigen, jambischen und 
einem längeren viergliedrigen und mit der Katalexis schliessenden prosodischen Systeme, 
das seiner rhythmischen Bildung nach den einzelnen Bestandteilen der oben erläuterten 
Hymenaeen vollkommen gleicht 

Aus den uns erhaltenen und von mir soeben kurz dargestellten Proben prosodischer 



«) Vgl. Hesiod. scut. Hera v. 277, wo ebenfalls zwei Halb -Chöre erwfthnt sind. 
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Dichtungen wird man sich eine klare Vorstellung von der Einfachheit der volkstümlichen 
Prosodien bilden können. 
dw^kuMtÄ^ ^^ Gegensatz zu dieser Gattung standen die Prosodien und die mit denselben ver- 

gen Lyrik, 'y^y^andten Kompositionon der kunstmässigen Lyrik. Nach den Verdiensten , die sich Alk- 
man um die Ausbildung des prosodischen Versmasses erworben hat, zu urteilen, war dieser 
Dichter auf dem Gebiet der kunstmässigen Ausbildung der prosodischen Dichtungen in 
hervorragender Weise thätig. Dass seine ,Parthenien', deren er eine bedeutende Anzahl 
verfasst hat, den Prosodien nahe verwandt waren, geht schon daraus znr Genüge hervor, 
dass das metrum Partheniacum dem Paroemiakos, also einem unserem Prosodiakos sehr 
nahe stehenden Verse entsprach.®^) 

Prosodien-Fragmente sind uns nur von Bacchylides drei (Bergk poet. lyr. IE, p. 1231 flg.) 
und von Pindar sechs, meist nur wenige Verse enthaltend, aufbewahrt geblieben. Über 
die metrische Form derselben habe ich nichts Neues zu sagen. - Vf ober Bodo (G. L.-G. II, 
2, 193) seine Behauptung nimmt, das frg. 19 bei Bergk (poet. lyr. II, p. 1232) schildere 
die Irrfahrten der Latona, ist mir unerfindlich. Bestimmtere Beziehungen sind uns in 
betreff der Fragmente der Prosodien Pindars bekannt. Er preist Delos (frg. 64, 65 bei 
Bergk poet. lyr. I, p. 308), die Latona (frg. 66, v. 2), den weissagenden Gott des Delphi- 
schen Orakels (frg. 67). Der Scholiast zu Isthm. 1, Anf., nennt frg. 64 einen prosodischen 
Paean, den Pindar auf Ersuchen der Keer dichtete. Boeckh bezeichnet daher das Frag- 
ment als: Ilacäv /itjhaxdg Tiqoaodcaxög. Auf frg. 66 (aus Arist. Equ. 1263) bezieht Boeckh 
Paus. II. 30, 3 und vermutet, dass das betreffende Prosodion, aus dem jene Verse ent- 
stammen, identisch sei mit dem von Pindar für die Aegineten zu Ehren der Apheia kom- 
ponierten Gesänge. 

Der Vollständigkeit halber erwähne ich noch das Prosodion des Thebanischen Flöten- 
virtuosen Pronomos, welches derselbe für die Chalkidenser auf Euboea augenscheinlich 
als Processionslied für ihre Festgesandtschaft nach Delos komponierte, und das ein Lob- 
gesang auf Apollo und Diana war (Paus. IX. 12, 6). 



'V. 
Aoios-Begiei- Oqü Klouas scheinou die Prosodien ziemlich allgemein unter Begleitung von Auloi 

gesungen worden zu sein. Ja es wird von mehreren Autoren gradezu die Aulos -Beglei- 
tung als Charakteristicum der Prosodien bezeichnet. So von Proclos ehrest, p. 381 ed. 
Gaisford, nach Didymos' negl rcSv Xvqcxojv TiocTjTwVy im Etym. Magnum s. v. vfjLvog, bei Athen. 
IV, 17, p. 139, Xenoph. Anab. VI, 1, 11. Ebendasselbe wird durch viele Berichte über 
griechische Feste und die Art sie zu feiern bestätigt. Ich verweise in dieser Beziehung 
auf den von den Festen handelnden Abschnitt in Schoemanns griechischen Altertümern, 
Band II. Nimmt man aber an, dass bei Theognis v. 758 von einem Festzuge mit Gesang 

68) Vgl. Servius de cent. metr. 1821 (bei Keü gr. lat. TV, p. 462, 6 adn.). 



Digitized by 



Google 



21 

die Rede ist, so wäre demnach auch die Kithara nicht vollkommen ausgeschlossen gewesen. 
Indessen kann diese Dichterstelle keinen sicheren Anhalt geben. Nach Plutarch de mus. 
c. 18 zieht der Festzug der Hyperboreer unter Gesängen, die von Auloi, Syringen und 
Kitharen begleitet sind, nach Dolos, und ebenso waren bei den orgiastischen Aufzügen an 
den Festen des Dionysos ausser Auloi und Syringen auch Tympanen, Klappern und andere 
lärmende Instrumente in Gebrauch. 

Die ernsten feierlichen Prosodien waren seit Elenas wohl meist in dorischer Tonart Tonart und ver- 

wendnn^ der 

komponiert, wie dies Plut. c. 18 und der bei Plato de leg. I, 1 und Athen. IV, 17, p. 139 Prosodien. 
gebrauchte Ausdruck imxoygca nocrjfiara beweist. Nach dem in den früheren Abschnitten 
Gesagten bedarf es keines Beweises, dass die Prosodien ihre häufigste Verwendung im 
Kulte des Apollo, in Delphi und Dolos fanden; PoU. I, 38 bezeichnet die Prosodien gradezu 
als Gesänge zu Ehren des Apollo und der Artemis. 

Damit ist selbstredend nicht gesagt, dass unsere Festgesänge auf den Apollinischen 
Kult beschränkt waren; unter mannigfachen Bezeichnungen finden wir sie an den ver- 
schiedensten Festen verwendet. So zunächst als Parthenien^*) d. h. Prosodien für Jung- 
frauenchöre an den Delphinien (Plut. Thes. c. 18), als Saqrnitpoqcxd an den Daphnepho- 
rien (Paus. IX, 10, 4 Procl. bibl. p. 988, Schol. Clem. Alex. Protr. IV, p. 95 ed. Klotz), 
als Eiresionai^*) an den Pyanepsien ^Plut. Thes. c. 22, Eustath. ad IL XXH, 495), als Oscho- 
phorica an den Oschophorien (vgl. Schoemann gr. Alt II, p. 488 nach Athen. XI, 92, p. 
495 und Plut. Thes. c. 23); ferner am Feste der Artemis Karyatis (Paus. III, 10, 7), an 
den Lenaeen (vgl. Schoemann II, p. 493), vielleicht auch an den Eleusinien (wenigstens 
kann Banae v. 350 flg. so gedeutet werden), an den Thesmophorien (vgl. oben p. 19), an 
den Haloen, den Heraeen, am Feste der Isis u. s. w. 

Dass Prosodien ebenso wie Paeane zum Preise siegreicher Feldherrn angestimmt wur- 
den, habe ich schon im Abschnitt I erwähnt. Ein bedeutsames Beispiel einer derartigen 
Verwendung prosodischer Gesänge teilt Athenaeus VI, 62, p. 253 von den Athenern mit. 

Ich führe noch die Stelle bei Gramer Anecd. Oxon. IV, p. 314 an: 7iQO(f66c6v icnc TtoCrifut 
vno OQQivoyv rj nag&ivwv xoqov iv tq nQoa6S(p rg nqog tov &edv ^Sofievov. g>€QeTac Si iv TOVT(p 
Tip yivec xai ro dnoTqenrcxov' i(nc Sh noCtjfJUZ (macncxov xatä zov ditd rwv d-eiSv ;(a)^^ojuov 
^Söfievov, Unter dem dTwi^eTwcHÖv ist wohl eine Art i^oScov zu verstehen, das gesungen 
wurde, wenn der Chor von dem Heiligtume des Gottes nach vollbrachtem Opfer sich hin- 
w^begab. 

Von der Unmasse der hierher gehörigen Gesänge sind uns kaum mehr als die Namen Embatenen und 

o o u Enoplien 

aufbewahrt. Nur von den Embaterien sind uns zwei kleine, dem Tyrtaeus zugeschriebene 
Bruchstücke erhalten (vgl. Bergk poet. lyr. 11, p. 404). Die Embaterien werden von Athe- 
naeus (XIV, 19, p. 631) und auch anderweitig mit den Enoplien identificiert. Ich glaube, 
mit Unrecht; wenigstens sprechen eine stattliche Anzahl Stellen dafür, dass die Enoplien 
ein eliog o^Vecog waren: Schol. Arist. Nub. 651; Schol. Pind. Pyth. II, 127; Luc. de salt. 

«) Vgl Athen. XIV, 631; Schol. Pyth. X, 4; ProcL Chrest. 524 nnd 526. 

») Vgl. Hom. Epigr. XV. Auch das xoqtit^icfia gehört hierher Ath. (VIH, 15, p. 360). 
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c. 8. Et. Mag. s. V. BrjTaQfiög; Athen. XIV, 25, p. 629 und 28, p. 630 und IV, 85, p. 184. 
Auch ficfiijaetg waren mit den Enoplien verbunden, wie dies Athen. XIV, 27, p. 630, Plato de 
leg. VII, p. 796, B. und namentlich Xenophon Anab. VI, 1, 11 bei der Schilderung des Gast- 
i mahls des Thrakierfürsten Seuthes beschreibt.®*) Ein würdevoller und feierlicher Charak- 

f ter war den Embaterien eigen. Schon dass ihr Rhythmus nicht dreitaktig, sondern vier- 

! taktig war, machte ihr Ethos erhabener und viel gemessener. Klar und deutlich spricht 

dies Plut. Lyc. c. 22 aus: ffäij Sk (TvvverayiJ^vrjg rijg (pdXayyog avTwv xai twv Twlefuwv noQOvroav 
6 ßadcXevg afia nijv re x^f^f^^ct'^ i(S(paytdteTO xai aTeq>avovadxiL TmQtjyyecle Tiäac xal rovg avXrJTag 
avXslv ixilevfTe xö KatTrögecov fiiXoc' afxa i^'^QX^ ijißatrjQcov ncuävog, cSore ae/iivijv Sfia xai 
xaranXrixTtx'qv r^v oipcv elvac QvSfup t€ TVQÖg avXov ifxßcuvövtmv xai /xiJTe Staandafia 
TtocovvTODV iv Tg (piXayyt, fxijre rag xpvxäg d'oqvßovfiivwv 7tQ(fwg xai IXaqwg vno wv 
(xeXovg ayo/nevorv ini rdv xCvdwov, 
Dicbterischer Der dichtorische Inhalt der prosodischen Gesänge war je nach dem Feste oder der 

festlichen Veranlassung verschieden. Am häufigsten war der Inhalt panegyrisch (vgl. Suidas 
s. V. TtQoaoäcov: TvqoöoSca rä elg navrjyvQCcg d-eoyv TWdjfiara naqä tüJv XxyqcxiSv Xeyöfxeva)^ mit- 
unter waren die Prosodien Bittgesänge (vgl. Et. M. s. v. nQoaoScov: XiTaveCa /xerä Vjiireüv), 
wie z. B. an den Delphinien vgl. auch Plato de leg. 796 a. E. 
om Prosodion Wie aus der Bezeichnung htaveca fxerä vfivoyv hervorgeht, war das Prosodion der 

Gesang, (jje heilige Kultushandlung einleitende Gesang und wurde, wie an derselben Stelle betont 
wird, eta^€QOfiivmv etg rdv ßmfidv rwv ^iiaxonv gesungen. Für gewöhnlich schloss sich an 
das Prosodion ein hyporchematischer, also mit Tanz verbundener Gesang, dem dann schliess- 
lich der eigentliche Weihe- und Festgesang (vfjtvog) folgte. So stellt es wenigstens das 
Etymologicum Magnum nach Didymos dar. Aus derselben Quelle, wie das Scholion des 
Et. M. s. V. vfivog^ stammt offenbar die bereits oben erwähnte Proclus-Stelle, die dem Sinne 
wie dem "Wortlaute nach dem betreffenden Scholion im Et. M. vollkommen entspricht. 
Auletische Pro- Zum Schlusso habe ich noch zu erwähnen, dass der enoplische Rhythmus auch in der 

ipcX^ avXrjacg seit uralten Zeiten gebräuchlich war, insbesondere aber, dass es Melodien in 
diesem Rhythmus gab, welche man als begleitende Musik zu Aufzügen, Märschen u. dgl. 
verwendete. Ich erwähne hier ausser dem Kaarögecov fiiXog bei Plut. Lyc. c. 22: Thucyd. 
V, 70, eine Stelle die von Gellius aufgenommen (I, 11, 5) und* auch von Cicero benutzt ist 
(Tusc. II, 16, 37) und das Syringen- Spiel der Hirten in Hom. 11. XVIII, 590. In dieses 
Gebiet der ipiX'^ avXtjacg wird auch jene rauschende Musik bei den Aufzügen der Bacchan- 
tinnen und an den Festen der Kybde gehören, vor allem aber das Melos jener Flöten- 
bläserinnon im Panathenaeenfestzuge nach der Darstellung des Parthenon -Frieses, 
schiuss. So waren denn die Prosodien auf das engste mit dem öffentlichen Leben der Griechen 

und insbesondere mit der Feier der griechischen Feste verbunden. Die Entstehung der 
Feste bezeichnete den Anfang dieser Lieder; und wenn es wahr ist, dass das Leben des 



6«) Vgl. Athen. IV, 85 p. 184. PoU. IV, 100; Plato de leg. 816 und 0. Jahn im Hermes II, 421. Die 
Xenophon -Stelle wird auch von Athenaeus I, 13, p. 16 citiert 
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griechischen Altertums erst damals wirklich zu Ende war, als man aufhörte die nationa- 
len Fest- und Gedenktage zu feiern, so bezeichnet der Untergang der alten griechischen 
Welt auch den Untergang der Prosodien. Denn diese Gesänge waren auf das unzertrenn- 
lichste mit den Festen verbunden , diesen glänzendsten Äusserungen des hellenischen Schön- 
heitssinnes, bei denen Alles was die phantasievolle, heitere und geniale Natur der Griechen 
in sich barg, zum vollendetsten Ausdruck kam. Dass grade unsere Prosodien einen so 
hervorragenden und unerlässlichen Bestandteil der griechischen Festfeier bildeten, spricht 
demnach am deutlichsten für ihre eminente nationale Bedeutung.^^) 



^ Ich kann es mir nicht versagen, hier noch darauf hinzuweisen, in welch* genialer "Weise Rieh. Wagner 
in seinem Parsifal, Akt I (Aufzug der Gralsritter), es verstanden hat, in unserer deutschen Kunst das »Prosodion* 
einzubürgern. Denn nichts anderes als ein echt antik gedachtes, unendlich würdevoll -feierliches Processionslied 
ist jener erhabene Gesang der Gralsritter, der sogar seinem musikalischen Rhythmus nach aus 
intakten prosodischen Systemen besteht. 
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